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WYRÓŻNIENIE 5 
DLA „RUCHOMYCH PIASKÓW” 


Na II Międzynarodowym Festiwalu Filmowym w 
Rio de Janeiro (17—% marca) film Władysława Śle- 
sickiego „Ruchome piaski” otrzymał wyróżnienie spe- 
cjalne jury — za zdjęcia za ukazanie więzi czło- 
wieka z przyrodą. 


SZANOWNY PANIE REDAKTORZE! 


Mam 13 lat i jestem stałym czytelnikiem Pańskiego 
pisma. W numerze z dnia 23 marca br. przeczytałem 
wzmiankę następującej trei 

„Stanisław Brejdygant rozpoczął realizację półgo- 
dzinnego filmu telewizyjnego „Księżyc” — według 
słuchowiska Stanisława Grochowiaka. W rolach głów- 
nych występują: Barbara Brylska, Tadeusz Fijewskt, 
stanisław Brejdygant t Jerzy Zuchowicz..." itd. 

Chciałbym sprostować, że nie nazywam się Jerzy 
Zuchowiez, lecz Grzegorz Zuchowicz. Poprzednio gra- 
łem w filmie p. Wł. Ślestckiego „Ruchome piaskt”, 
który to film był ostatnio na festtwalu w Rio de Ja- 
neiro. W scenariuszu filmu „Ruchome piaski" chło- 
piec, którego grałem, miał na tmię Andrzej, Ponieważ 
bardzo lubię moje własne imię, zgodnie z moją prośbą 
pan reżyser Ślesickt zmienił tmię swego filmowego 
bohatera na Grzegorz. Załączam jeden z moich foto- 
sów z filmu „Ruchome piaski” t serdecznie pozdra- 
wiam całą redakcję FILMU, 

GRZEGORZ ZUCHOWICZ 
Warszawa 
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Już wkrótce wchodzi na ekrany film Jerzego Passendorfera 
dni”, Uroczysta premiera odbędzie się $ maja, w Dniu Zw 


UWAGA, KANDYDACI NA FILMOWCÓW! 


Rektorat Państwowej Wyższej Szkoły Teatral- 
nej i Filmowej im. Leona Schillera w Łodzi 
ogłasza zapisy w roku akademickim 1969/70 na 
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„MARTWY SEZON”. Głośny film sensa- 
cyjny — historia agenta radzieckiego wy- 
wiadu, który odkrywa w zachodniej Euro- 
pie zakłady produkujące śmiercionośny gaz. 
Reżyserował Sawwa Kulisz, w rolt głównej 
— Donatas Banionis. 


„NIEROZSĄDNE MAŁŻEŃSTWO”. Wę- 
gterska komedia obyczajowa. Dwoje star- 
zych ludzi pragnie się pobrać, tch dwudzie- 
stoktlkuletnie dzieci protestują, zarzucając 
zakochanym niemoralność. Grają: Lajos 
Bdsti, Kldri Tolnay, Ldszlo Taht-Tótn, Teri 
Torday. Reżyserował Mórton Kelett. 


„TOPKAPI”. Amerykańska komedia kry- 
minalna. Piękna kobieta marzy o zabytko- 
wym sztylecie z muzeum w Stambule — or- 
ganizuje więc szajkę, która dokona skom- 
plikowanego włamania. Reżyserował Jules 
Dasstn. Grają: Melina Mercouri, Peter Ustt- 
nov, Martmiiian Schell, Robert Morley, 
Aktm Tamtrojf. 


AKTORZY 
W „DNIU OCZYSZCZENIA” 


Reżyser Jerzy Passendorfer kończy przy- 
gotowania do realizacji „Dnia oczyszczenia” 
według powieści „Kres” Jerzego Przeździec- 
kiego. Skompletowano już obsadę, w której 
obok aktorów polskich (Stanisław Jasiukie- 
wicz, Emil Karewicz, Witold Pyrkosz, Je- 
rzy Turek, Janusz Bukowski, Barbara Soł- 
tysik) wystąpią aktorzy radzieccy, a wśród 
nich znany z „Przerwanego lotu” Aleksandr 
Bielawski. Zdjęcia rozpoczną się 15 maja. 


Z reżyserem Jerzym  Passendorferem 
współpracuje operator Jerzy Lipman, dialo- 
gi pisze Bohdan Czeszko. Plenery wybrano 
w okolicach Sobieszowa na Dolnym Śląsku. 
Film zostanie zrealizowany w kolorze. 


BOHATLER FILMOWY 
POLSKIEGO 25-LECIA 


— był tematem seminarium zorganizowane- 
go w dniach 28—3% marca br. we Wrocławiu 
przez dyskusyjne kluby filmowe i tamtejszą 
ekspozyturę CWF. Celem imprezy było „za- 
prezentowanie jak najszerszego kręgu po- 
staci dostatecznie mocno zarysowanych, któ- 
re można doceniać lub nie, z którymi moż- 
na sympatyzować lub je zwalczać, ale obok 
żadnej z nich nie można przejść obojętnie” 
— jak to sformułował jeden z organizato- 
rów, Andrzej Solechi, kierownik kluby „Pot 
litechnika' 

Referaty wygłosili: Zbigniew Pelczarski 
(„Bohater w mundurze”), doc. dr Stanisław 
Pietraszko („Bohater-technik"”) i Andrzej 
Ochalski (..Antybchater”). 


I rok studiów. Przewiduje się rekrutację na 
wydziały: aktorski, operatorski oraz reżyserii 
filmowej i telewizyjnej. Termin składania po- 
dań upływa z dniem 31 maja 1969 roku. 
Studia na wszystkich wydziałach trwać będą 
cztery lata. Kandydaci na studia aktorskie | 
operatorskie winni mieć ukończoną szkołę śre- 
dnią (świadectwo dojrzałości), zaś kandydaci na 
studla reżyserskie — ukończone studia wyższe. 
Obowiązuje ponadto granica wieku: nie więcej 
niż 22 lata (kobiety) i 23 lata (mężczyźni) na 
wydział aktorski oraz nie więcej niż 30 lat — 
na wydziały operatorski i reżyserski. 
Szczegółowych informacji udziela sekretariat 
Uczelnianej Komisji Przyjęć, Państwowa Wyż- 
sza Szkoła Teatralna i Filmowa, Łódź, ul. Tar- 
gowa 61/63, telefon 322-04 i 322-05 (centra. 


Grzegorz Zuchowicz w filmie „Ruchome piaski” 
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Centrala Wynajmu Filmów 
jest nie tylko dystrybutorem 
wszystkich filmów  fabular- 
nych wyświetlanych na na- 
szych ekranach — wydaje tak- 
że popularne czasopisma i pe- 
riodyki filmowe. Rozmawiamy 
z Jerzym Wittkiem, redakto- 
rem naczelnym Wydawnictw 
CWF. 

— Na pierwszym miejscu — 
mówi red. Wittek — wypada 
wymienić ukazujący się dwa 
razy w miesiącu „Filmowy 
Serwis Prasowy”; wydajemy 
go od maja 1%1 roku. Zgodnie 


z pierwotną koncepcją, było to 
pismo przeznaczone dla ludzi 
związanych zawodowo z kine- 
matografią — głównie dl: 
dziennikarzy filmowych i pra: 
cowników aparatu rozpow- 
szechniania. Chcieliśmy ich in- 
formować na bieżąco o tym, 
co wchodzi na nasze ekrany. 
W ciągu ośmioletniego istnie- 
mia „Serwis* poważnie roz- 
rósł się: wprowadziliśmy no- 
we działy, rozbudowaliśmy do- 
tychczasowe. 

Dla szerszego kręgu odbior- 
ców przeznaczony jest „Maga- 
zyn Filmowy”, pismo będące 
jak gdyby ilustrowanym prze- 
wodnikiem po repertuarze kin 
polskich. W niektórych kinach 
„Magazyn” używany jest na. 
Wet jako materiał reklamowy 
— wywiesza się numery pisma 
w gablotach, zastępując w ten 
sposób programy czy plakaty. 

— A pozostałe wydawnictwa? 

— Do roku 1%5 ukazywały 
się wydania specjalne „Serwi: 
su”, zawierające dokładne spi: 
sy filmów polskich, sylwetki 
filmowców itp. Publikacja 
okazała się potrzebna, toteż od 
roku 1366 wydajemy regularnie 
„Małe roczniki filmowe”. w 
lipcu tego roku ukaże się wy- 
danie specjalne rocznika, za 
tułowane „Kinematografia pol- 
ska w okresie 25-lecia”. Znaj- 
dzie. się tam m. in. spis wszyst- 
kich filmów zagranicznych 
wyświetlanych u nas po woj- 


Wydajemy także „Film Pol- 
ski” — pismo informacyjne w 
języku angielskim i francu- 
skim, przeznaczone dla zagra- 
nicy. 

Ale najwięcej pracy mamy 
zawsze z okazji festiwalu kra- 
kowskiego. _ Przygotowujemy 
informacje o prezentowanych 
filmach; ponadto w czasie 
trwania imprezy wydajemy 
biuletyn informacyjny — w ję- 
zykach polskim, rosyjskim i 
angielskim. W tym roku bę- 
dzie to już raczej gazeta te- 
stiwalowa— o zwiększonej ob- 
jętości, z ilustracjami, wywia- 
dami itp. A więc pismo prze- 
znaczone nie tylko dla wąskie- 
go kręgu fachowców. ł 

z okazji tegorocznego festi- 
walu przygotowujemy wresz- 
cie specjalną publikację „Film 
krótkometrażowy w _ okresie 
ł5-lecia”, zawierającą bogaty 
zestaw informacji, m. in. z hi- 
storii poszczególnych kategorii 
krótkiego metrażu, festiwali, 
przeglądów itp. 

w sumie — pracy mamy 
mnóstwo: ja sam czytam nie- 
kiedy kilkaset stron maszyno- 
pisu tygodniowo. Na szczęście 
moi koledzy redakcyjni to lu- 
bardzo pracowici i obo- 
jzkowi. Dzięki nim jakoś 
dajemy sobie radę i to nawet 
mimo fatalnych warunków 1o- 
kalowych. Od lat cała redak- 
cja gnieździ się właściwie w 
jednym pokoju. 

Rozma' 
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ILMY,0 KTÓRYCH SIĘ MÓWI 
PALACZ ZWŁOK 


ilm Juraja Herza „Palacz zwłok”, 
oparty na noweli Ladislava Fuksa, 
należy do obfitego, zwłaszcza w do- 
robku kinematografii socjalistycz- 
nych, cyklu utworów dokonujących obra- 
chunku z hitleryzmem. Jego osobliwość, a 
nawet wyjątkowość, polega jednak na tym, 
że zbrodniczy sens nazizmu pokazuje nie od 
strony powszechnie znanych skutków, lecz 
od strony przyczyn, nie do końca przecież 
jeszcze wyjaśnionych. Co więcej — film He- 
rza demonstruje narodziny jednego z tysięcy 
szeregowych zbrodniarzy hitlerowskich, po- 
sługując się formą groteski. Nawiązuje 
tym samym do takich dzieł w historii kina, 
jak Chaplinowski „Dyktator”, który w latach 
triumfującego faszyzmu walczył z nim naj- 
groźniejszą bodaj bronią sztuki — satyrą. 
kpiną, śmiechem. Herz, idąc z duchem czasu, 
odwołuje się w swej satyrze nie tylko do gro- 
teski czy tragikomedii, ale i do poetyki czar- 
nego humoru, makabry, grozy. Odmalowany 
przezeń portret hitlerowskiego pachołka-neo- 
fity jest dzięki temu przerażający nie tylko 
w swych wymiarach patologicznych, ale tak- 
że jako uogólnienie wszelkiego konformizmu, 
gotowego w warunkach totalitarnych nawet 
do ludobójstwa. Tak więc „Palacz zwłok” 
zdaje się wyciągać ostateczne konsekwencje 
z tematu przemocy i terroru, zarysowanego 
poprzednio tak przekonywająco w filmie Ja- 
na Nemeca „O uroczystości i gościach”. 
Praga lat trzydziestych, na krótko przed 
hitlerowską aneksją Czechosłowacji. Pan 
Kopfrkingl (Rudolf Hrudinsky) jest spokoj- 
nym obywatelem, wzorową głową rodziny, 
ojcem dwojga dzieci. Jego romantyzm, wraż- 
liwość i swoiste umiłowanie piękna przeja- 
wiają się w zamiłowaniu do kwiecistych, 
czułych zwrotów oraz ozdabianiu obrazami 
mieszkania, z łazienką włącznie. Ale nade 
wszystko pan Kopfrkingi jest przywiązany 
do swego zawodu, w którym upatruje nawet 
szczytne posłannictwo wobec ludzkości. Pra- 
cuje w krematorium i spalanie ziemskich 
resztek człowieka uważa za akt nie tylko 
racjonalny, ale wzniosły i piękny. Poza tym 


ceni sobie wysoko czystość i higienę, toteż 
odwiedzając raz w miesiącu pewien przyby- 
tek, w którym jest klientem zawsze tej sa- 
mej panny Dagmar, równie regularnie pod- 
daje się badaniom u wenerologa. 


Reinke (Ilja Prachar), jeden z przyjaciół 
Kopfrkingla z czasów pierwszej wojny, jest 
hitlerowcem i prowadzi akcję propagandową 
na rzecz III Rzeszy. Reinke zwraca Kopfr- 
kinglowi uwagę, że przecież w jego żyłach 
płynie częściowo niemiecka krew, co całko- 
wicie wystarcza, by poczuł się reprezentan- 
tem wyższej rasy. Ten jednak ma opory, bo 
dzieci uczą się tylko po czesku, a żona (Vlasta 
Chramostova) jest żydowskiego pochodzenia 
Stopniowo jednak ulega argumentacji przy- 
jaciela, zaczyna spełniać jego polecenia i 
brać udział w przygotowaniach do rozprawy 
z wrogami Wielkich Niemiec. 


Po wkroczeniu wojsk hitlerowskich otwiera 
się przed nim droga do kariery. By ją przy- 
śpieszyć, denuncjuje przełożonych i kolegów: 
musi też pozbyć się żony Żydówki, więc 
wiesza ją w łazience, a w mowie pogrzebo- 
wej sławi hitlerowski porządek. Zostaje dy- 
rektorem krematorium, ale przedtem jeszcze 
pozbywa się swych nieczystych rasowo dzieci 
Wreszcie przychodzi wielki moment, kiedy 
jeden z hitlerowskich dygnitarzy powołuje 
go do prac, których celem jest przygotowanie 
masowych kremacji zwłok. Bohater promie- 
nieje, jest szczęśliwy, zdaje mu się. że teraz 
cały świat należy do niego. 


„Juraj Herz, który już wykazał swój talent 
przy adaptacjach Hrabala i Belohradskiej, 
stworzył teraz swój najlepszy film — pisze 
„Rude Pravo”. — Wkroczył w dziedzinę, któ- 
ra w naszej kinematografii jest jeszcze nie 
przeorana, a w gatunku nie mającym pre- 
cedensu w rodzimej tradycji wykazał znacz- 
nie więcej niż tylko doskonały profesjonalizm. 
Wszystko tu zostaje wygrane, wszystko wzbo- 
gaca portret bohatera i myśl filmu: od ry- 
sunku środowiska i stylizacji obrazów, aż do 
kreacji aktorskich, wśród których dominuje 
Kopfrkingl Hrusinskiego. Mamy więc pierw- 


szy rodzimy groteskowy »horrora, ale jest to 
shorror« po czesku, a więc na intelektual- 
nym poziomie najlepszych dzieł naszego kina 
ostatnich lat, shorror« myślący, w którym 
groza łączy się 2 ironią, a zdarzenia maja 
ogólniejsze znaczenie wielkiego sugestywnego 
symbolu”. 

Z. P. 


„Spalovać mrtvol”, film produkcji czechosłowac- 
kiej, reż Juraj Herz 


Gorliwy neofita 
Rudolf Hruśinsky 


PO PREMIERACH MARCOWYCH 


W tym roku nowe polskie filmy 
wprowadzane są na ekrany para- 
mi. W styczniu oglądaliśmy Żoł- 
nierską epikę Passendorfera i Żu- 
krowskiego („Kierunek: Berlin") 
i impresje Wajdy na temat śro- 
dowiska _ artystyczno-filmowego 
(„Wszystko na sprzedaż”); w lu- 


trylogii Hoffmana i Lutowskiego. 


głosy ii głosy 


tym — komedię współczesną stylizację do surrealizmu, Który myślnie za wzór sprawnej ekrani- więc komiksem. W _ najlepszym 
Jeannota i Janickiego („Człowiek nuży w końcu i denerwuje. Szko- zacji (tytuł recenzji w KULTU- słowa znączeniu. Komiks arty- 
z_M-3”) i psychologiczny dramat da tematu, bo jego rozwijanie RZE, nr 14/69 — „Pan Wolody- styczny. Ó małym dzielnym ry- 
braci Różewiczów („Samotność we prowadzi do nikąd” (DZIENNIK jowski czyli triumf dobrej robo- cerzu. O mężnych ludziach i 
dwoje”). W marcu zaś weszły na POLSKI, nr 70/69 — Władysław ty”). Przepowiada mu się nawet, krwawych walkach w obronie oj. 
afisz: retleksyjne i bardzo oSobi- Cybulski). „Bohater nie jest z sie- że „będzie największym interesem czyzny. O _ męsi przygodzie i 
ste „Molo” Solarza oraz zrealizo- bie zadowolony. To dobrze. Ma w "dziejach kina polskiego, bo historii. Jak na film, który 

wana z rozmachem ekranizacja duże ambicje. To bardzo dobrze. gnie 32 jony izów”” (Zy- być sztuką masową, to wieli 

trzeciej części Sienkiewiczowskiej Ale' jest zmęczony: Te _ wlaśnie zmunt Kalużyński w POLITYCE, Wtóruje Jacek Fuksiewicz w cy- 


czaj zabarwienie pejoratywne, w 
tym wypadku spełniają rolę epi- 
tetu. pochwalnego. 

„ilustracyjność — ale w sensie 
ambitnym — zaznacza się w całej 
stronie plastycznej filmu — pisze 
Aleksander Jackiewicz w ŻYCIU 
LITERACKIM nr 14/69. — To ma- 
larstwo wysokiej klasy (...) "Pan 
Wołodyjowskis na ekranie jest 


towanej recenzji w KULTURZE: 


Cokolwiek powiedziałoby się 0 
walorach wymienionych filmów, 
jedno jest pewne: polscy filmow- 
cy w minionym kwartale zapre- 
„zentowali wcale szeroki krąg 
twórczych zainteresowań. Bieda 
w tym jednak, że nie zawsze 
umieli zaciekawić i poruszyć od- 
biorców. 

Przekonał się o tym reżyser i 
scenarzysta „Mola” Wojciech So- 
larz. Jego debiut fabularny nie 
trafił do szerokiej publiczności. 
A krytyka — w większości bardzo 
życzliwie oceniająca warsztatowe 
umiejętności debiutanta — dała 
zgodny wyraz zawodowi, jaki 
sprawił film. Cytujemy przykła- 
dowo: „»Molo« — to fijm, który 
wielu widzów rezsłości, a niewielu 
zachwyci. Podobnie zresztą kry- 
tyków» (PANORAMA, nr 12/69 — 
Stanisław Janicki). „Na ekranie 
obserwujemy drogę, jaką pizeby- 
wa twórca od realizmu poprzez 


wnioski wynosi się z filmu -Mo- 
lo«. Wychodzi się więc z pew- 
nym zawodem, a raczej niedosy- 
tem” (TYGODNIK DEMOKRA- 
TYCZNY, nr 12/69 — Beata Jawor- 
ska). 

Znalazły się też wypowiedzi su- 
rowsze w tonie: „Miał to być por- 
tret psychologiczny 40-letniego in- 
żyniera w momencie decydującym 
o jego dalszej karierze i życiu. 
A wyszedł konglomerat pretensjo- 
malnych cytatów sklejonych -ta- 
ką sobie« fabułkową konferan- 
sjerką. Powiedzieć więc, że jest 
to film niedobry, znaczyłoby 
skrzywdzić ten łatwy w użyciu 
i przez to nie: rnie_sponie- 
wierany przymiotnik” (TYGOD- 
NIK KULTURALNY nr 11/69 — 
Zenon Kraska). 

Natomiast filmowy „Pan Woło- 
dyjowsi przyjęty został przez 
publiczność ze zrozumiałym aplau. 
zem, krytycy zaś uznali go jedn 


nr 13/69). 
Oczywiście, poszczególne _ele- 
menty czy epizody filmu spotka- 
ły się z różnymi ocenami. Jedni 
chwalą czołowych protagonistów 
— Tadeusza Łomnickiego w roli 
tytułowej i Magdalenę Zawadzką 
w roli Basi (np. Stanisław Grze- 
lecki w ŻYCIU WARSZAWY. Ja- 
cek Fuksiewicz w KULTURZE). 
inni wyrażają zastrzeżenia (cyto- 
wany wyżej Zygmunt Kałużyń- 
ski). Dla jednych (Janusz Gazda 
w GŁOSIE PRACY) sprawa Azji 
jest „rzeczywistą i przejmująca 
tragedią”, dla drugich (Zygmunt 
Lichniak w SŁOWIE POWSZECH- 
NYM) „chwilami wydaje się być 
nadmiernie eksploatowana”. 

Nie ma jednak rozbieżności w 
ocenie wiernego potraktowania 
literackiego pierwowzoru. Jest 
ona tak bardzo pozytywna, że 
określenia „.ilustracyjność” ' czy 
nawet „komiks”, mające zazwy- 


„Być może ktoś skrzywi się na 
film, nazywając go komiksem — 
warto jednak pamiętać, że każda 
2,-godzinna ekranizacja  obszer- 
niego,  wielowątkowego materialu 
powieściowego musi być w jakiejś 
mierze komiksem, chyba, że rea- 
lizator pójdzie drogą Bondarczu- 
kowskiej -Wojny i pokoju«, two- 
rzą... też komiks, tyle ŻE roz- 
wlekiy (...) Rzecz w tym, jak żro- 
biony jest ów komiks, czy stano- 
wi logiczną i sensowną w sobie 
całość, oraz czy uzupełniony zna- 
jomością pierwowzoru jest w sta- 
nie dostarczyć nam dodatkowych 
ji, przeżyć artystycznych 
| Pod tym względem film 
Hoffmana dostarcza nam niewąt- 
pliwej satysfakcji.” 

Chyba więc trwa dobra passa 
filmu polskiego, o którą niepo- 
koiliśmy się na tym miejscu przed 
kilku tygodniami. 


KAPPA 


JEAN-LUC GODARD, 
podobnie jak Franęgois 
Trutfaut, rozpoczynał I 
karierę jako krytyk fil- 
mowy w miesięczniku ; 
„Cahiers du Cinema”, 
redagowanym wówczas 
przez Andrć _ Bazina. 
Swój pierwszy film — 
„Do utraty tchu” zrea- 
lizował w roku 1359. Był 
to debiut, który wraz z 
tilmami  Truffauta i 
Chabrola dał początek 
narodzinom francuskiej 
„nowej fali”. 

Dziś Godard ma 36 lat 
1 blisko 20 filmów w 
dorobku twórczym, m. 
yć własnym ży- 

/żotnierzyk””, 
„Szalo- 
ny Piotruś”, „Made in 
USA”, „Weekend”. Na 
polskich ekranach wy- 
świetlano _ „Pogardę”, 
„Alphavilie”, „Kobieta 
jest kobietą”, a obecnie 
— „Męski, żeński”. 

Godard traktuje swo- > 
je tilmy jako rodzaj o- 
sobistej _ wypowiedzi, 
często realizuje je bez , 
scenariusza, spontanicz- 
mie, bezpośrednio na | 
planie — w rezultacie 
dyskusji z aktorami i 
operatorem. I jeśli jego 
filmom zarzuca się nie- 
raz niejasność sformuło- , 
wań, to nikt nie neguje 
wkładu Godarda w dzie- ! 
dzinie poszukiwań no- I 
wych rozwiązań formal- 
nych, estetycznych. 


W zuniformizowanym świecie 
Jean=Pierre Lóaud, Chantal Goya 


MĘSKI, 


atrętna, agresyw- 

na reklama nie 

tylko stanowi tło 

życia bohaterów 

Godarda, _ nieu- 

stannie im towa- 

rzyszy, narzuca 
swe propozycje z plakatów, 
gazet, ekranu — ale jest w 
pewnym sensie tego życia 
treścią, jego rzeczywistoś- 
cią niezmiernie namacalną. 
Przeniknęła do wewnątrz, 
granice się zatarły, nie ma 
już gwałtu poprzez oczy i 
uszy; może nawet owa re- 
klama jest tego życia au- 
tentyczną ekspresją? Nie 
chodzi, rzecz jasna, o biu- 
stonosze firmy Triumph 
wypełniające kadry „Ko- 
biety zamężnej” i myśli 
bohaterki, lecz o pewien 
ideał życia erotycznego, 
który do niej za tym po- 
średnictwem czy też rów- 
nolegle dociera. I nie tylko 
o ten ideał, lecz o cały 
świat w postaci gotowej, 
również świat myśli, prag- 
nień, dążeń, który przycho- 
dzi z zewnątrz, zostaje 
przyjęty, będąc jednak 
zawsze czymś  bezosobo- 
wym, martwym, wymien- 
nym — jak tamte biusto- 
nąsze. Niezmiernie charak- 
terystyczny jest pod tym 
względem język, którym 
porozumiewają się bohate- 
rowie Godarda: zbiór ste- 
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reotypów, zbitek słownych, 
wyemancypowanych — już 
nawet od znaczeń, powta- 
rzanych mechanicznie, w 
połowie urywanych — ciąg 
dalszy jest przecież oczy- 
wisty, wisi niejako w po- 
wietrzu, stanowi własność 
wszystkich i niczyją. Całe 
ich życie sprawia wrażenie 
groteskowego collage'u — 
podstawą może być kolej- 
ny numer któregoś z po- 
czytnych tygodników, Aż 
do kresu, gdzie nawet bę- 
dące ucieczką marzenia ja- 
wią się w postaci koloro- 
wych pocztówek („Szalony 
Piotruś”). 

Godard śledzi przejawy 
i konsekwencje tego zjawi- 
ska na wielu obszarach: od 
intymnych więzi erotycz- 
nych do świata polityki 
„Męski, żeński” — -pierw. 
szy reprezentatywny film 
Godarda na naszych ekra- 
nach (!) — jest kontynua- 
cią tych poszukiwań pod 
nowym, szczególnie intere- 
sującym katem widzenia. 
Kamera znakomitego Fran- 
cuza obserwuje tu życie 
młodzieży, spogląda tam, 
gdzie opór przeciw inercji 
świata gotowego powinien 
być najsilniejszy. Świado- 
mość bohaterów zdaje się 
to potwierdzać — oni istot- 
nie stają okoniem, szukaja 
form buntu — w pewnej 


przynajmniej części. 
tworzą nowe wartości, czy 
tylko nowe schematy, no- 
we idole, które następnie 
powielają, zostając dalej w 
zaklętym kręgu sztucznego 
życia? W jakim stopniu u- 
legają starym mechaniz- 
mom, a może już bunt był 
stereotypem, może biegają 
po z góry przewidzianym 
wybiegu? 

Najbardziej oczywiste są 
portrety „miss dziewiętna- 
stolatek” i młodej piosen- 
karki jednoznacznych 
produktów kultury maso- 
wej. Pierwsza nie wie, 
gdzie toczy się obecnie 
wojna — Godard nawet nie 
miałby jej tego za złe, gdy- 
by po prostu negowała ca- 
łą rzeczywistość, odwraca- 
ła się do niej plecami, szu- 
kając własnych, choćby 
przez negację określonych 
wartości; ale nie, ona chce 
się tu dobrze urządzić, 
czerpać wszystkie korzyści, 
tracąc zarazem ostatnią 
właściwość, która ją różni 
od przedmiotu: myślenie. 
Analogiczny jest w pew- 
nym sensie status młodej 
piosenkarki, jedna ze scen 
ujmuje to w kapitalnym 
skrócie. Asystujemy przy 
nagrywaniu piosenki, prze- 
boju, który ma przynieść 
jej sławę — w studio sły- 
szymy nieśmiały, lecz dość 


Czy | 


pełny głos o przyjemnym 
brzmieniu na tle orkiestry, 
ale gdy wraz z bohaterem 
przekraczamy drzwi dźwię- 
koszczelnej kabiny, zosta- 
wiając za sobą akustyczne 
efekty, wszystkie sztuczki 
techniki, dobiega nas tylko 
miaukliwy pisk przestra- 
szonego dziewczęcia. Jej 
głos został sztucznie stwo- 


ANDRZEJ 
rzony, ona sama — poza 
podpisem na płycie — nie 


istnieje. 

A przecież — skądinąd 
— walczy o własną tożsa- 
mość, tyle że formy tej 
walki są dowodem bezrad- 
ności. Dla młodych bohate- 
rów  Godarda wartością 
najwyższą we wzajemnych 
kontaktach jest obok 
miłości, której szukają — 
szczerość. To właśnie szcze- 
rość ma być gwarancją za- 
chowania siebie w świecie 
anonimowym, zuniformizo- 
wanym. Jest to również 
postulat wobec drugiej oso- 
by, gwarancja prawdziwe- 
go z nią kontaktu, Treść 
poglądów schodzi na plaq 


dalszy — jeśli są szczere, 
muszą zostać zaakceptowa- 
ne. I są akceptowane bez- 
konfliktowo. Ale tak skraj- 
na tolerancja jest możliwa 
tylko wtedy, kiedy własne 
poglądy traktuje się jako 
jedne z wielu możliwych, 
przy braku przywiązania 
do nich jako do cząstki 
siebie samego. Czy wobec 


WERNER 


tego nie są one również 
wymienne? Szczerość jest 
subiektywną jakością, moż- 
na być szczerym dysponu- 
jąc jedynie pożyczonym re- 
pertuarem — i nie zdając 
sobie z tego sprawy. Wię- 
cej — Godard pokazuje, że 
właśnie obronne  szańce 
bohaterów są być może 
symptomem choroby, prze- 
ciw której zostały stworzo- 
ne! 

Zachowując podobną po- 
stawę, bohater filmu (Jean- 
Pierre Lćaud) wybiera dro- 
gę pozornie inną, przeciw- 
stawną. Angażuje się czyn- 
nie w ruch lewicowy, pro- 
testuje przeciw wojnie 
wietnamskiej, pisze hasła 


untyamerykańskie itp. Ale 
właśnie ta działalność spra- 
wia wrażenie wyboru czy- 
sto przypadkowego, ustęp- 
stwa na rzecz pewnej kon- 
wencji, udziału w _ grze, 
której reguły i cele są w 
istocie bohaterowi obce. 
Wiąże się to ze stałym wąt- 
kiem w twórczości Godar- 
da — od „Żołnierzyka” do 
„Made in USA” — ukazu- 
jącym wręcz absurdalną 
wymienność politycznych 
ideałów, alienację hominis 
politici — ślepego automatu 
w rękach nie znanych dla 
niego sił, „Dzieci Marksa i 
coca coli” — to określenie z 
filmu Godarda nie jest by- 
najmniej _ przeciwstawie- 
niem dwu sfer — jak to 
odczytują niektórzy recen- 
zenci, traktując poważnie 
polityczną działalność bo- 
hatera; w tym świecie idee 
Marksa, jak wszelkie inne 
idee, zostały sprowadzone 
właśnie do poziomu stan- 
dardowego napoju. 

Mówi się, że Godard 
obserwuje _ rzeczywistość, 
chwyta ją „na żywo”, 
stosuje metody dokumen- 


talne, łącznie z wywia- 
dami w stylu „cinćma- 
vóritć”, „Męski, żeński” 


daje bogaty przegląd tego 
typu narracji. Ale z dru- 
giej strony cały ten obiek- 
tywizm, jak to Godard lu- 
bi określać: „postawa en- 
tomologa”, urywa się w 
pewnym momencie; całość 
filmu okazuje się autorską 
wizją rzeczywistości, u- 
ogólnioną, oceniającą, w 
pewnym sensie moralisty- 
czną — choć nigdy nie 
wprost. Tyle, że jej ele- 
menty, cegiełki konstruk- 
cji Godarda, mają charak- 
ter w jakimś stopniu 
sprawdzalny, poddają się 
weryfikacji, Nie znaczy to, 
jakoby miały byt własny, 
niezależny od funkcji w 
obrębie wizji Godarda, ale 
ich fałsz, rozminięcie się 
z życiem, życiem które my 
sami obserwujemy, kazało- 
by wątpić w słuszność au- 
torskich uogólnień. I to 
właśnie zetknięcie ambit- 
nej całościowej wizji z na- 
macalnym konkretem, 
związek zawsze dyskusyj- 
ny — jest fundamentem 
wartości tej frapującej pro- 
pozycji, którą przynosi 
sztuka Godarda. 


„Męski, żeński” wnosi do 
niej jeszcze pewną wartość 
szczególną. „Kobieta za- 
mężna”, na przykład, była 
wizją zuniformizowanej 
rzeczywistości oglądanej 
niejako z zewnątrz. Tutaj 
istnieje pewien akcent au- 
toironii, który autora fil- 
mu każe umieścić wew- 
nątrz Świata przez siebie 
opisanego. Przynajmniej w 
postaci pytania: czy two- 
rzona przeze mnie wizja 
nie jest również jakimś 
schematem,  schematyczną 
repliką na schemat, wybo- 
rem z góry określonej, 
standardowej postawy. Ta- 
ką funkcję zdają się pełnić 
niektóre napisy, ironicznie 
komentujące nie tylko 
świat przedstawiony, lecz 
również jego interpretacje 
i interpretatorów, 
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Męski, żeński" (Francja- 
szwecja), reż. Jean-Luc Go- 
dard 


BEZ METAFIZYKI 


„Około roku 1950 — pisze 
Georges Sadoul w „Histoire du 
Cinćma” — wiele się w filmie 
światowym mówiło o »suspen- 
sie«, o metodach budowania na- 
Ppięcia. »Cena  strachur — jest 
»suspensema _ nieprzerwanym; 
przez setki metrów taśmy mon- 
taż buduje napięcie z  niepo- 
równaną wprost _ zręcznością...” 

Jest to w istocie jeden z naj- 
bardziej sugestywnych obrazów, 
jakie zaofiarował nam film 
współczesny: obejrzawszy go raz, 
nie opędzimy się przez lata całe 
od niepowtarzalnej scenerii, jaką 
kreuje. Jest to już klasyczny 
film, który straszy. Rzeczywiś- 
cie, uwaga Sadoula o metodzie 
budowania napięcia zwraca się 
ku najbardziej wartościowej stro- 
nie filmu. Wystarczy porównać 
powieść Georgesa Arnauda pod 
tym samym tytułem (z której 
Clouzot i Geromini zrobili sce- 
nariusz), aby skonstatować, o ile 
doskonalej film stopniuje gro- 
zę. Odstępstwa filmu od  kan- 
wy powieściowej odnoszą się bo- 
wiem przede wszystkim do 
konstrukcji akcji, która jest w 
filmie logiczniejsza. Nie mówiąc 
już o tym, że film — dzięki 
swym przyrodzonym środkom 
ekspresji — daje nieomal fizycz- 
ne złudzenie działania czasu: 
groza kryje się tu bowiem w 
czasie, jest namacalna, konkret- 
na. W sekwencjach  początko- 
wych czas płynie wolno pod 
prostopadłym,  południowoame- 
rykańskim słońcem, aby potem 
przeistoczyć się w dramat krót- 
kich spięć; czas się kurczy, każ- 
dy moment i każda chwila jest 
ważna, każda bowiem niesie w 
sobie całą realność śmierci. w 
książce groza jest jak gdyby bar- 
dziej rozciągliwa, mniej ekspre- 
syjna. Autor pokazuje np. po- 
płoch w miasteczku, przez któ- 
re przejeżdżają wozy z nitrogli- 
ceryną, przenosi więc grozę z 
ciężarówek na zewnątrz, przez 
co jednak traci na skupieniu 
strachu. Film lepiej 'wyzyskuje 
napięcie wewnątrz tego cztero- 
osobowego mikroświata,  któ- 
rym są dwa sprzężone ze sobą 
śmiertelnie samochody. 


Powieść Arnauda doskonale 
wyzyskuje walory tematyczne i 
fabularne, ale w sumie jest to 
powieść kiepska. Jej  uciążli- 
wość w lekturze — mimo całej 
sensacyjności tła — polega na 
tym, że zalewa czytelnika na- 
tręctwem szczegółów  technicz- 
nych i domaga się wyobraźni 
technicznej; film to wszystko u- 
naocznił, a wyobraźnię  skiero- 
wał na inne tory. Odebrał tak- 
że powieści — i dobrze zrobił — 
ostentację w bluźnierstwie. W 
powieści, na drodze głównego 
bohatera, jest prawdopodobnie 
jeden trup więcej: to zmasakro- 
wany przez trampów ksiądz z 


miasteczka, przez które przejeż- 
dżali. Pozbawiając bowiem świat, 
w którym żyją bohaterowie „Ce- 
ny strachu”, wszelkich realnych 
wartości ludzkich, posuwa się 
autor powieści do dewastacji 
również tych wartości, które ist- 
nieją w oderwaniu od losu je- 
go bohaterów, czego film nie 
czyni — i słusznie. 
„Cena strachu” jest 
bez transcendencji; jedyną me- 
tafizyką jest tu metafizyka fi- 
zycznego strachu. Dramat więc 
rozgrywa się nie w jakichś ka- 
tegoriach obiektywnych, moral- 
nych, nadrzędnych, ale między 
człowiekiem, a przemożnym stra- 
chem. Jest to dramat  czerpią- 
cy soki nie z historii czy z so- 
cjalnej rzeczywistości — choć ta 
jest zdecydowanie  podkreślana 
— wynika on z egzystencjalnej 
bezradności człowieka wobec 
swego losu. Filozofią filmu jest 
„fatalitas”. Przeznaczenie wciela 
się w płatne ryzyko. Jest to dla 
rozbitków życiowych, pokona- 
nych przez los, jakaś szansa. Los 
bowiem dotychczas nie szczędzą- 
cy im niczego, wybierający zaw- 
sze wyjścia najgorsze, daje im 
możliwość wygranej: muszą ją 
jednak wywalczyć. Wywalczyć w 
czasie szalonej jazdy z nitrogli- 


filmem 


ceryną na plecach, podczas któ- 
rej zabiją w sobie tułające się 
jeszcze w nich skrawki człowie- 
czeństwa. Jazda ta jest dla Jo 
klęską wobec starości i strachu 
nie do opanowania; dla Luigiego 
— końcem marzeń o normalnym, 
nieco zabawnym życiu; dla Bim- 
by — przegraną walką ze 
swoją tajemnicą. Jeden Mario 
czerpie siłę z tego, że nadzieja 
jest dlań wrogiem. Strach nie 
odbiera mu wszystkiego. Obna- 
ża w nim całą nicość i całe pie- 
kło ludzkie — ratuje go jednak 
możliwość jakiejś nad nim kon- 
troli. 


Paradoks wymowy tego filmu 
polega na tym, że choć przezna- 
czenie jest ostatecznością dla lu- 
dzi nieprzekraczalną, to wszyst- 
ko właściwie zależy od samych 
ludzi. Od ich namiętności ży- 
ciowej, od ich hazardowej gry ze 
śmiercią, od ich odruchów. Dla- 
tego w gruncie rzeczy zupełnie 
jest tu niepotrzebna psychologia 
ani osobowość ludzka. Między 
człowiekiem a światem jest tyl- 
ko ściana strachu: wrażliwością 
jest odpowiednie naciśnięcie 
sprzęgła, inteligencja redukuje 
się do refleksu. 


„Cena strachu” jest filmem o 
daremności nadziei. Nic nie u- 
walnia, nawet straceńcza walka, 
od sytuacji skazania. Przekleń- 
stwo i bluźnierstwo pozostają 
jedynym językiem pokonanych 
przez los. Tę sytuację skaza- 
nia obrazuje film w sposób fa- 
scynujący. Niewiele się zesta- 
rzał ten dramat toczący się na 
peryferiach  dwudziestowiecznej 
cywilizacji. To nawet dziwne, 
bo sztuka wyprana z meta- 
fizyki starzeje się zazwyczaj z 
dnia na dzień. 


Co jednak nie przeszkadza, 
żeby film Clouzota szedł  dzi- 
siaj w Warszawie przy pustej 
widowni. Kto jednak zna  isto 
tę bardziej niewdzięczną niż pol- 
ska publiczność kinowa? 


„Cena strachu” (Francja —  Wło- 
chy), reż. Henri-Georges Clouzot 


Pod południowoamerykańskim słońcem 


Charles Vanel, Yves Montand 


krótki 
metraż 


BAROKOWY 
MOTET 


Nazwisko Zbigniewa Bochenka 
złączone jest na stałe z Krako- 
wem. Od „Opowieści o Zamku 
Wawelskim”, poprzez „Collegium 
Maius Uniwersytetu " Jagielloń- 
skiego”, „Arrasy króla Zygmun- 
ta”, „Straż wawelskiego skarb- 
ca”, „Passacaglię na kaplicę Zyg- 
muntowską” — opisuje najświet- 
niejsze zabytki narodowe, stara- 
jąc się przy tym nadać swym fil- 
mom autonomiczną wartość ar- 
tystyczną. I choć nie o każdym z 
tych filmów można wypowie- 
dzieć pochlebne opinie, jest fak- 
tem, że twórczość Bochenka ma 
zawsze swój zdecydowany cha- 
rakter; reżyser nie zadowala się 
powtarzaniem formuł zużytych, 
próbuje odnowić gatunek. Od 
„Passacaglii” wywodzi się też no- 
wy kierunek jego poszukiwań: 
próba zespolenia stylu obrazu z 
muzyką podkreślającą ten styl, 
przydającą pokazywanym  dzie- 
łom nowego blasku. Z tego wła- 
śnie rodowodu wywodzi się ko- 
lejny, niekrakowski tym razem, 
film Zbigniewa  Bochenl 
„Motet na Ratusz Toruńsk: 


Realizator próbuje powiązać 
architekturę Torunia, jego naj- 
ważniejszy zabytek — ratusz i 
zgromadzone tu zbiory sztuki z 
muzyką baroku. Dysponując tak 
świetnymi elementami muzeal- 
nymi i utworami dawnej muzyki 
polskiej w wykonaniu Cappella 
Bydgostiensis Pro Musica Anti- 
qua oraz Zespołu Madrygalistów 
— filmowiec zamierza stworzyć 
nową wartość, nadając całości 
rytm i koloryt barokowego mo- 
tetu. Nie jest to wierne powt 
rzenie formuły _ „Passacagli 
choć tu i tam realizator traktuje 
muzykę nie tylko jako ilustrację, 
ale jako integralny element u- 
tworu, który z niej właśnie bie- 
rze charakterystyczny rytm i at- 
mosferę. Wydaje się jednak, że 
o ile w film o kaplicy Zygmun- 
towskiej udało się tchnąć tę „mu- 
zyczność” w sposób naturalny, to 
„Motet na Ratusz Toruński” w 
niewielkim tylko stopniu broni 
przyjętą przez reżysera formułę. 
Zabrakło właśnie jednolitości nie- 
zbędnej przy tym założeniu. W 
efekcie słuchamy spatynowanej 
nastrojowej muzyki w świetnym 
wykonaniu i oglądamy „obraz- 
ki”. Film nie ma wewnętrznej 
logiki; składa się on z nazbyt 
wielu elementów: architektury, 
eksponatów muzealnych,  zbli- 
żeń madrygalistów, skupionej i 
uroczystej publiczności. Na do- 
datek jeszcze komentarz, oświa- 
towo celebrujący, z obowiązko- 
wym przedstawieniem dziejów 
miasta od lokacji. 


Cóż, nie wszystkie próby by- 
wają udane, niełatwo w kilku- 
nastominutowym filmie zmieścić 
treści oświatowe, impresję i 
wszysko to stopić w jednolitą ca- 
łość. A w dodatku wrażenie psu- 
je nieudana (zwłaszcza w par- 
tiach koncertowych) gama kolo- 
rystyczna. Ale sprawa barwy w 
naszych filmach jest tematem 
odrębnym. 


E.S-W 


„MOTET NA RATUSZ TORUŃSKI" 
(WFO), real. Zbigniew Bochenek 


„Przygody Gerarda"— reż. Jerzy Skolimowski 


-FOTOGRAFIA 
NIE MOŻE BYĆ 


TYLKO 


Do pracy w kinematografii weszło nowe 
pokolenie reżyserów i operatorów. O opera- 
torach mówi się rzadziej. A nowy i świeży 
kształt formalny naszych filmów jest w 
znacznej mierze ich zasługą. Ciekawi jesteś- 
my pańskiego zdania, 

— Prawdziwa indywidualność operatorska 
na naszym gruncie to Jerzy Wójcik. On jeden 
reprezentował przez całe lata rzeczywiście 
nowatorski i nowoczesny pogląd na plastykę 
filmową. Był jednak osamotniony. Niewy- 
kluczone, że przemiany, które obserwujemy 
dziś w plastyce filmowej, doszłyby do głosu 
wcześniej, gdyby stosowano inną politykę 
debiutów. 

Pierwszym i najważniejszym autorem fil- 
mu jest reżyser. Przez całe lata nasi reży- 
serzy byli raczej tradycjonalistami, nie 
chcieli lub nie potrafili przestawić się na 
bardziej nowoczesne sposoby wypowiedzi. 
Dopiero pokolenie młodych reżyserów, pra- 
cujących nowymi metodami, przetarło szlaki 
operatorom. Dziś i starsi zmieniają osobo- 
wość. Przykładem — Andrzej Wajda. A za 
nim pójdą zapewne inni. 

— Nowy ton, jaki pielęgnujemy i na jaki 
czekamy w polskim filmie, to oczywiście 
sprawa nie wyeksploatowanych jeszcze tre- 
ści, próby zaangażowanego i osobistego ich 
przekazania. Ale to także zmiany formalne, 
dążenie do świeższego zapisu treści. Jakie 
miejsce mają operatorzy w tych przemia- 
nach? 


- MÓWI WITOLD SOBOCIŃSKI 


PIĘKNA 


— Poszukiwania te prowadzą zapewne do 
zwiększonego znaczenia operatorów. Filmy 
są mniej precyzyjnie przygotowywane , od 
strony reżyserskiego scenopisu, czasem śce- 
nopisu w ogóle brak. Operator staje się wte- 
dy bardziej współtwórcą filmu na planie, 
aniżeli człowiekiem zaangażowanym do „od- 
fotografowania”. Zdolny operator, czujący 
tę metodę, potrafi sprostać nowym zadaniom; 
inny — nazbyt przyzwyczajony do tradycyj- 
nych metod fabularnych — nie będzie w sta- 
nie się przestawić. 

— Przykładem takiej nietradycyjnej pracy 
nad filmem fabularnym jest „Wszystko na 
sprzedaż”. 

— Wszystko tam było zaprzeczeniem tra- 
dycyjnych metod pracy. Reżyser szkicował 
swój pomysł, aktorzy rozwijali go, a ja sta- 
rałem się to wszystko skrzętnie zanotować 
przy pomocy kamery. Ta praca była bliższa 
podpatrywaniu kamerą dokumentalną. To, 
że Andrzej Łapicki znąlazł się na wysta- 
wie, można uważać za przypadek; filmowa- 
liśmy wystawę, przechodzących ludzi, ruch 
uliczny. Tak jak dokumentali Było to 
fascynujące, ale i denerwujące. Po skończe- 
niu zdjęć nie mogłem już na ten film pa- 
trzeć. Sądziłem, że jest bardzo zły. 

— Czy to z powodu przesytu, napatrzenia 
się na te materiały? 

— Przeciwnie. Wynikało to z niedosytu. 
Uważałem, że wielu rzeczy nie dopracowa- 
liśmy; że dużo się przegapiło, że można by- 
łoby zrobić lepiej — gdybyśmy realizowali 


ten fllm w innym terminie, nie zimą, nie 
w takim pośpiechu. 

A potem, kiedy okazało się, że Andrzej 
Wajda potrafił z tego materiału — mimo 
wszystko — zrobić film ciekawy, miałem o0- 
gromną satysfakcję, że to wszystko, na co 
w skrytości ducha liczyliśmy — wyszło; że 
te niesprecyzowane, niedookreślone sceny bez 
zapisanego zawczasu dialogu stanowią pełną 
całość. Że jednak można tak robić film, że 
nasze karkołomne nieraz wyczyny udały się. 
To zresztą jedna z wielu satysfakcji, jakie 
miałem przy tym filmie. 

— Potem pracował pan z Jerzym Skoli- 
mowskim we Włoszech nad „Przygodami 
Gerarda” według Conan Doyle'a. Przeskok 
zupełny — bo w odległą epokę, w kostium, 
w obcy pejzaż. 

— Pozostawiłem ten film w fazie monta- 
żu. Ale mam pewność, że będzie on zupełnie 
inny niż tradycyjnie historyczne obrazy fil- 
mowe. Choćby dlatego, że robił go Skoli- 
mowski. Podczas realizacji nie obeszło się 
bez konfliktów: z jednej strony cała ta ol- 
brzymią machina produkcyjna z trudnymi 
reżimami konieczności, a z drugiej my — 
przyzwyczajeni do pewnej swobody. Wynik 
tej walki to właśnie „Przygody Gerarda” — 
takie, jakie są. 

Mimo wszystko uważam tę włoską przy- 
godę za ciekawe doświadczenie. Pierwsze 
wrażenie, jakie odniosłem podczas realizacji, 
to oczywiście zafascynowanie możliwościami 
technicznymi. Najlepsze taśmy, kamery — 
wszystko to daje olbrzymią swobodę w wy- 
bieraniu sposobów realizacji, możliwości sto- 
sowania środków formalnych. I mimo całej 
świadomości przyczyn naszego ograniczenia 


technicznego, nie można nie widzieć, że jest 
to jeden z powodów, dla których nasza ki- 
nematografia nie wyzwalała się dotąd pra- 
widłowo. 

Konfrontacja druga prowadzi do przeko- 
nania, że naszą szkoła operatorska — szkoła 
w dosłownym sensie, bo chodzi o absolwen- 
tów PWSTiF — ma kolosalną przewazę nad 
innymi, jeśli chodzi o fachowe wykształce- 
nie. Polscy operatorzy są wyedukowani uni- 
wersalnie: znają się na reżyserii, aktorstwie. 
dramaturgii. Biorą rzeczywisty udział w rea- 
lizacji filmu i mają coś do powiedzenia. Za 
granicą miano nawet wątpliwości, czy je- 
steśmy operatorami, czy współpracownikami 
reżysera. 

Zdobyłem tam olbrzymie doświadczenie 
techniczne, dużą praktykę zwłaszcza w pra- 
cy na taśmie barwnej, do której z pewnością 
należy przyszłość, 

— Uznając zasługi operatora we „Wszyst- 
ko na sprzedaż”, niektórzy krytycy twier- 
dzili, że w kolorze jest coś z kiczu. 

— I słusznie. Ten „kicz” stosowany był 
tendencyjnie. Albo inaczej: wynikał z foto- 
gratowanej rzeczywistości. Postanowiliśmy 
bowiem niczego nie upiększać. Jeżeli tra- 
fialiśmy na kiczowate zestawienia barwne, 
nie łagodziliśmy ich żadną narzuconą z góry 
konwencją. Karuzela nad Wisłą była ohyd- 
nie pomalowana — to i taka została. Kon- 
cepcją był jak gdyby brak koncepcji, podpo- 
rządkowanie się rzeczywistości. Inaczej w 
„Przygodach Gerarda”, gdzie choćby kostium 
z czasów napoleońskich, plener — narzucały 
już pewną stałość plastyczną. 

— Zaczyna pan współpracę z reżyserem 
Janem Rybkowskim. „Powrót” odnosi się do 


„Wszystko na sprzedaż” — reż. Andrzej Wajda 


Witold Sobociński (stol) pod- 
czas realizacji „Faraona 


niedawnej naszej przeszłości, wielkiej migra- 
cji ludności na Ziemie Zachodnie. Panuje 
pewna konwencja w plastycznym traktowa- 
niu podobnych tematów: nawiązywanie do 
fotografii dokumentalnej tamtych czasów, 
„patynowanie” zdjęć. Czy takie podejście 
panu odpowiada? 

— Nie odpowiada. A to, że reżyser Ryb- 
kowski podejmuje współpracę właśnie ze 
mną — wskazywałoby na to, iż ma zamiar pra- 
cować nad tym filmem w sposób nietradycyj- 
my. Omawiamy raczej generalnie nasze Spoj- 
rzenie na ten film, pozostawiając wiele de- 
cyzji i szczegółowych rozwiązań na okres 
realizacji. Wybrałem ten film spośród kilku 
propozycji — bo to mnie interesuje, choć nie 
obejdzie się bez trudności. Będziemy filmo- 
wać w ponad 180 miejscach i obiektach — 
to już wyznacza skalę trudności dla opera- 
tora. Ale kusi możliwość zrobienia filmu za- 
angażowanego — w sposób święży i nowo- 
czesny — używając takich banalnych już 
określeń. Chciałbym opowiadać lapidarnie, 
skrótowo, mając nadzieję, że okaże się to 
wartościowe. 

Jestem wrogiem zdjęć złych technicznie, 
celowo złych, nieprecyzyjnych — dla podro- 
bienia klimatu „dokumentalnego”, Jest to 
antyzawodowość, mechaniczna ucieczka w 
prymitywizm. Uważam, że w filmach powin- 
na obowiązywać doskonała fotografia, ciągle 
ulepszana, dbała o formę, zarazem jednak 
fotografia nie może być tak piękna, żeby 
ukrywała wszystko, co jest poza nią. 

— Czy pana zdaniem plastyka filmowa 
wiąże się ze współczesną plastyką w szer- 
szym rozumieniu. Jeżeli tak — to w jaki 
sposób? 

— Wiąże się oczywiście z grafiką, plaka- 
tem, modą. Plastyka filmowa jest sztuką zło- 
żoną i te wszystkie elementy muszą na nią 
wpływać. Ten wpływ wyraża się w inńy 
jeszcze sposób: ponieważ  fotografujemy 
zmieniającą się rzeczywistość, poszukujemy 
odpowiedniego kształtu i wyrazu dla tych 
zmian. Rzeczy nowe filmuje się w sposób 
nowy. 

"Trudno w jednej rozmowie wyczerpać 
najważniejsze sprawy związane z plastyką 
filmową. A naszą pracę wciąż, niestety, trak- 
tuje się zdawkowo, zdaniami utartymi od 
wielu lat, czasem zdaniami nic nie znaczą- 
cymi. Jakie to są zdania, może się pani prze- 
konać, zaglądając do pierwszej z brzegu re- 
cenzji filmowej i przepisując to jedno lub 
dwa zdania poświęcone operatorowi. 


Rozmawiała: 
ELŻBIETA SMOLEŃ-WASIEEWSKA 
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Głośny film Vilgota Sjómana „Jestem ciekawa” wy- 
wołuje ciągłe spory i dyskusje wśród zachodnioeuro- 
pejskich krytyków. Niedawno odbyła się premiera f 
mu w Anglii. Oto co pisze o nim recenzent londyń- 
skiego „Morning Star”: 

„Szwecja jest dla wielu ludzi krajem wysokiego stan- 
dardu życiowego, odciętym od europejskich konflik- 
tów politycznych i społecznych. To nieprawda! Zarów- 
no druga wojna Światowa, jak i bieżące wydarzenia 
w Azji czy Afryce rzutują na życie Szwedów. Bardziej 
wrażliwi są jednak młodzi, którzy nie chcą być obo- 
jętni wobec krzywa i barier rasowych, jakie dają znać 
o sobie w wielu krajach. 

Zagadnąłem niedawno w Sztokholmie Sjómana, czy 
kręcąc swój film próbował jedynie przekazać obiek- 
tywny obraz młodzieży szwedzkiej, czy też starał się 
może odpowiedzieć na pytania nurtujące nie tylko 
Szwedów. Odparł: — Dziś nie sposób kręcić filmy her- 
metyczne, zamknięte w nieprzemakalnym światku. 
Rozpocząłem tealizację w momencie, kiedy komunika- 
ty prasowe i radiowe donosiły o nasilaniu się wojny 
w Wietnamie. W samej Szwecji dochodziło do fermen- 
tu politycznego. Kryzys rządzącej partii socjaldemo- 
kratycznej niebywale zaktywizował siły lewicy spo- 
tecznej. Mój film jest po prostu wiernym dokumentem 
lat 1967—1968. Jako argument mógłbym przytoczyć ewo- 
lucję poglądów głównej odtwórczyni, Leny Nyman. 
Kiedy ją poznałem. polityka wcale jej nie obchodziła. 
W kilka miesięcy później związała się z awangardo- 
wym teatrem studenckim, który uchodzi dziś za jeden 
z najbardziej lewicowych. Lena ciągle dojrzewa. Spo- 
tkałem ją w jakiś czas po premierze filmu. Nie jest z 
niego zadowolona, Żałuje, że nie zaczęliśmy kręcić do- 
piero teraz, miałaby więcej do powiedzenia. Zgadzam 
się z nią. -Jestem clekawa*, to była sonda zapuszczona 
w nasze życie: jak ono wygląda, w jakim kierunku 


zmierza. Nie mam zamiaru poprzestać na tym jednym 
przykładzie. Postaram się pójść dalej, głębiej zanali- 
zować konflikty i sprzeczności współczesnej Szwecji. 


w pełnej wersji film został pokazany jedynie w 
Szwecji i Danii. W wielu krajach (także w Finlandii i 
Norwegii) został całkowicie zakazany. Oficjalnie mówi 
się, że chodzi o zbyt śmiałe sceny erotyczne, ale to nie 
prawda. Czynniki rządzące tych państw boją się jego 
radykalnej wymowy. Zresztą nie można rozdzielać £.l- 
mu na dwie części: jedna jakoby ma dotyczyć perwer- 
sji erotycznej, druga — socjologicznej analizy. Obie 
części są ze sobą nierozerwalnie związane, Młoda ko- 
bieta, jeśli pragnie być całkowicie niezależna, musi 
zdobyć wolność zarówno w życiu społecznym, jak i o- 
sobistym. Polityka i seks są dzisiaj nierozerwalnie 
związane ze sobą. Kto tego nie rozumie, jest człowie- 
kiem anachronicznym. 


Najgorsi są jednak ci krytycy, którzy — próbując 
doszukać się w filmie psychopatycznych skrzywień — 
zwalają wszystko na kompleksy i zahamowania. Tego 
rodzaju „freudyzm”, modny w filmie szwedzkim przed 
kilku laty, nie ma ze Sjómanem nic wspólnego. Nie 
jest to także satyra na siły lewicowe, jak się niektó- 
rym wydaje. Odwołajmy się raz jeszcze do reżysera, 
który mówi: — Nauczyłem się wiele od Ingmara Berg- 
mana. Chodząc na jego filmy, dowiedziałem się co to 
znaczy kompozycja obrazu, umiejętność prowadzenia 
dialogów. Chciałbym posiadać taki kunszt reżyserski, 
jak on. Ale nie potrafię go podrobić, powiedziałem 
więc sobie, że nie mogę się zajmować podobną proble- 
matyką. Przestałem dbać o czystość filmowych gatun- z 

ków. Jeśli chcę być dobrym reżyserem, muszę mieć » 
oczy i uszy otwarte na rzeczywistość, notować wszyst- 
ko, co widzę i słyszę. Oto moje credo. Resztę wymy- 
ślili krytycy”. 


NEAPOL. W burzliwej atmosferze 
włoscy krytycy filmowi. Najlepszy 
Vitti i Ugo Tognazzi. 


BUDAPESZT. Słynny 
stępem w komedii 


i przy bojkocie kilkudziesięciu 
film ub. rok 


Hermetyzn 
Lena Nyman — , 


„Romeo i Julia” 


ser węgierski, wielokrotny mistrz olimpijs 
LEW gotuje się do skoku”. 


PRAGA. W Czechosłowacji otwarto dwudzieste piąte kino wyświe 


PARYŻ. Alain Delon objął główną rolę w filmie „Armia cieni” reż; 
wany w oparciu o powieść Josepha Kessela, poświęcony jest działa 
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Kandydat mile widziany 
Vanessa Redgrave i Franco Nero 


W Hiszpanii trwają przygotowania do realizacji biograficznego filmu o Chopinie. 
Skompletowano już obsadę, w której znalazła się m. in. dawno nie widziana na ekra- 
ne Lucia Bose; brak tylko odtwórcy roli głównej. Kandydatem do niej był począt- 
kowo David Hemmings, potem Terence Stamp, ale umowa nie doszła do skutku 
z powodu zbyt wygórowanych warunków, jakie stawiali aktorzy (około 250 tysięcy 
dolarów). Obecnie prowadzone są pertraktacje z włoskim aktorem Franco Nero. 


Gwiazda mile witana 
Gregory Peck i Ingrid Bergman 


WENT OO 000 


JEDNYM ZDANIEM 


W sezonie 1967/68 kina szwedzkie odwiedziło 32,5 mi- 
liona widzów — nieco więcej niż w poprzednim okresie 
statystycznym; przeciętna cena biletu kinowego wyno- 
siła 5,53 korony (około 1,10 dolara). 


x 


Glorta Swanson, słynna gwiazda amerykańskiego fil- 
mu niemego, odwiedziła Sztokholm, aby wyszukać w 
tamtejszym archiwum stare taśmy filmów, w których 
grała; prawdziwe nazwisko aktorki brzmi Svensson — 
jej rodzice byli Szwedami. 
x 
Btbt Andersson (na zdjęciu z Robertem Stackiem) 
objęła główną rolę w nowym fumie Ingmara Berg- 
mana „Pasja”, który jest kręcony na bałtyckiej wy- 
spie Faró. 


xitrącony 
stem ciekawa” 


Wybryki tolerowane 
Joanna Shimkus 


JACQUES PERRIN 
I JOANNA SHIMKUS 


e — występują razem w fllmie „Zaproszona” reżyserii 
| Vittorio de Sety. Pozostałe role grają: Michel Pic- 
coli, Paul Barge i Ciotilde Joano. Zdjęcia są reali- 
zowane w Paryżu, Hyćres i Besancon. Temat? Mał- 
żeństwo, które jest wtedy dobre, gdy obie strony po- 
trafią wykazać maksimum zrozumienia i tolerancji. 


estników głosowania przyznali swe nagrody 
ranco Zeffirellego; najlepsi aktorzy: Monica 


Laszlo Papp, rozpoczął karierę filmową wy- 
jące filmy na taśmie 70 mm. 


rii Jean-Pierre Melville'a. Film ten, realizo- 
ości francuskiego ruchu oporu. 


„KORZENIE KRZYKU” 


Francuski kompozytor i reżyser Philippe Arthuys rozpoczął zdjęcia do filmu „Korzenie 
krzyku”. 

Tytuł został zaczerpnięty z wiersza Federico Garcia Lorki, a inspiracją filmu jest „Pasja 
według Świętego Mateusza" Jana Sebastiana Bacha. Główne rolę grają: Daniele Delorme, 
Jean Vilar i Nadine Basile. 

— Muzyka Bacha była niezbędna — mówi reżyser — film będzie bowiem „operą w obra- 
zach”. Obraz zastąpi tu słowo. Cały wątek Ewangelii jest zresztą tylko wizją jednej z boha- 
terek. 


kiedy Ingrid 
Sregory Peck 
m pod batutą 
cocka w fłl- 
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w tym samym 
Bergman gra 
Kwiat kaktu- 
— w filmie 


Marcel Pagnol, sędziwy dramaturg i filmowiec, członek Akademii Francuskiej, zamierza 
o kosmonau- 


po trzynastu latach przerwy stanąć ponownie za kamerą. Projektowany film ma być barwną: 


dwugodzinną adaptacją drugiego tomu jego pamiętników „Zamek. mofef matki”. Film będzie 
1a z hollywoo- się rozgrywał niemal całkowicie w plenerach, a nieliczne zdjęcia atelierowe zostaną zreali- 
nek, która 0- zowane w Marsylii. Główną rolę obejmie prawdopodobnie dwudziestoczteroletni aktor Jedn 
ciła na plan: Sagols, który z powodzeniem odtwarzał na scenach paryskich postać tytułową w ..M2- 
wuletnia Jen 


riuszu”, 


żyskała sławę 
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ira, a jednym 
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VADIM I „SCIENCE — FICTION 


Powodzenie „Barbarelli" zachęciło Rogera Vadima do nakręcenia kolejnego filmu z ga- 
tunku „„cience-fiction”. 


— Zastanawiałem się nad kilku komiksami utrzymanymi w stylu „Barbarel — mówi 

„Powiększe- reżyser. — Ostatecznie zdecydowałem, że napiszę scenariusz oryginalny, Bohaterami będą: 

iego. Reżyse- elektronowy robot i żywa głowa kobieca. Naturalnie w roli tej wystąpi Jane Fonda. AKCJE 

, p rozgrywać się będzie za kilka tysięcy lat. Sceneria jest jednak skromna: coś w rodzaju 

nt — młody Gwiazda wysoko ceniona małego miasteczka tureckiego. W gruncie rzeczy jestem staroświecki. Surrealistyczna wizja 
Thom. Jennifer Jones świata z „Barbarelli” zmęczyła mnie. 
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TRUDNE 
AMEITNE 


FFIEIKNE.. 


Stefan Schabenbeck to jeden z naszych najmłodszych twórców 
filmu animowanego. Jest dopiero u progu swej kariery arty- 
stycznej, ale to, co już dotąd zrobił, zasługuje na baczną uwagę. 


Nazwisko Stefana Schaben- 
becka pojawiło się w filmie ani- 
mowanym w roku 1966 i od razu 
weszło do repertuaru modnych 
nazwisk, a także nazwisk zna- 
czących. Młody absolwent łódz- 
kiej szkoły zrealizował film, któ- 
ry od razu uznano za rewelację 
i obsypano nagrodami w kraju 
i za granicą. W skali ostatnich 
kilku lat — „Wszystko jest licz- 
bą” było rzeczywiście zjawiskiem 
wyróżniającym się i to pod wie- 
loma względami. Warto zwrócić 
uwagę na pewne problemy tego 
debiutu, gdyż okażą się one 
symptomatyczne dla późniejszej 
twórczości Schabenbecka; twór- 


ANDRZEJ 


KOSSAKOWSKI 


czości na razie krótkiej, której 
dalszy rozwój — jak zwykle w 
takich wypadkach — jest nie do 
przewidzenia. 

„Wszystko jest liczbą” zalicza 
się do grupy filmów tzw. filozo- 
ficznych. Określenie jest dosyć 
umowne, ale zostańmy przy nim; 
chodzi tu zawsze o tę kategorię 
filmów, które uogólniają jakiś 
trudny” problem abstrakcyjny. W 
wypadku Schabenbecka mamy 
do czynienia z zagadnieniem cyfr 
i ich natrętnej wszechobecności 
w życiu człowieka. Jest to smęt- 
nie spuentowana zabawa w sy- 
tuacje, w których zahukany u- 
czestnik gubi się w świecie wro- 
gich i agresywnych cyfr, aby w 
końcu stać się jedną z nich. Cy- 


fra okazuje się doskonałym bo- 
haterem, świetnym materiałem 
do animowania. Płaska czy prze- 
strzenna, duża czy mała, samot- 
na albo obsesyjnie powtarzana 
— zrobiła w filmie Schabenbecka 
karierę, ukazując niekończące 
się możliwości rozwiązań plasty- 
cznych, gry form, konfliktów i 
dramatów z pogranicza filozofii 
i przeżyć wizualnych. Zaciera się 
granica między walorem treścio- 
wym a formalnym, przestaje być 
ważne co było punktem inspira- 
cji, pozostaje jednolite, zintegro- 
wane dzieło. 

Zapytany o swój pogląd na 
współczesność treści i formy,Scha- 
benbeck powiada: „Uważam, że są 
one całkowicie równoważne; jest 
sprawą czysto indywidualną czy 
pomysł filmu wywodzi się z in- 
spiracji treściowej czy formalnej, 
zależy to chyba od sposobu koja” 
rzenia. Na mnie działa może bar- 
dziej obraz niż słowo, pomysł 
filmu powstaje więc przeważnie 
ze związków formalnych, które 
w pewnym sensie warunkują 
treść. Wzajemne powiązania tre- 
Ści, animacji, plastyki i muzyki 
— mogą przebiegać najbardziej 
nieoczekiwanymi drogami; obo- 
jętne jest czy będzie to zasada 
sumowania się przez podobień- 
stwo, czy potęgowania przez 
kontrapunkt; ważny jest cel, któ- 
ry zostaje osiągnięty lub nie." 


Schabenbeck jest w praktyce 
wierny temu credo, które stawia 
go gdzieś pośrodku między eks- 
tremistycznymi poglądami Kijo- 
wicza z jednej, a Urbańskiego 
z drugiej strony. Zarówno póź- 
niejszy „Wykrzyknik” (zrealizo- 


wany wspólnie z Henrykiem 
współczesność treści i formy, Scha- 
świadczą, że młody twórca nie 
rozszczepia dzieła filmowego na 
poszczególne, dopasowywane do 
siebie warstwy. Scenariusz jest 
ramą, propozycją roboczą, a wła- 
ściwy proces powstawania obra- 
zu odbywa się przed kamerą. 
I tu okazuje się, że autor daje 
się czasem sprowokować wybra- 
nemu przez siebie tworzywu, da- 
je się urzec poezji ruchomej for- 
my i — tak, jak w „Wykrzykni- 
ku” czy „Suszy” — tworzy fas- 
cynującą grafikę, każąc jej pod- 
legać przeróżnym metamorfozom, 


może nieco dłużej niż by to było 
konieczne dla jasności wykładu. 
To trzeba cenić — jest przecież 
tak mało dobrej, sensownej pla- 
styki w filmie animowanym. 
Charakterystyczne, że Schaben- 
beck, którego wszystkie filmy są 
czarno-białe, za temat pracy ma- 
gisterskiej wziął problem oświe- 
tlenia w filmie barwnym. Czyżby 
studia nad tym problemem skło- 
niły go do rezygnacji z koloru? 
Dotychczasowy dorobek Scha- 
benbecka, te cztery filmy, łączy 
pewna wspólna idea, którą moż- 
na sformułować następująco: 
„Człowiek — istota nieszczęsna”. 
Raz człowiek pada ofiarą cyfr, 
kiedy indziej  („Wykrzyknik”, 
„Susza”) — mozolnie tworzy, nie 
przewidując tragicznego finału, 


Urodził się w roku 1940. U- 
kończył studia na wydziale 
operatorskim PWSTiF w Ło- 
dzi. W roku 1966 zrealizował 
film „Wszystko jest liczbą”, 
w roku 1967 — „Wykrzyknik" 
(wspólnie z Henrykiem Rysz- 
ką). Kolejne filmy — to „Scho- 
dy' (1968) i „Susza” (1969). 


p-——-—-—1 


lub („Schody”) z uporem dąży 
przed siebie, tworząc żywą ilu- 
strację do norwidowskich słów: 
„..i wciąż tylko jeden jeszcze 
trud, wysilenie jedno — jeden 
cud — a potem już nie. Wy- 
bór środków formalnych uzależ- 


Stetan_Schabenbeck „podczas 
realizacji „Schodów” 


4 „Wykrzyknik” 


nia autor od konwencji filmu. 
Technika wycinanki wydaje mu 
się najbliższa, nie waha się jed- 
nak uzupełniać ją w miarę po- 
trzeby animacją rysunkową, lub 
— gdy wydaje mu się to istotne 
— zrealizować film lalkowy. Tym 
filmem są zeszłoroczne „Schody” 
— zamierzenie ambitne, bardzo 
czysto zrealizowane, budzące je- 
dnak zasadnicze zastrzeżenie: czy 
trzeba było sięgać po lalkę, skoro 
ten sam problem można było tak 
samo pokazać w filmie aktor- 
skim, bo w „Schodach” nie ma 
ani jednego ujęcia wymagającego 
animacji? 

Lubię filmy Schabenbecka. Są 
trudne i wymagają od widza ak- 
tywnego współudziału w, odbio- 
rze. Są ambitne i stanowią owoc 
świadomego działania kreacyjne- 
go. Są wreszcie piękne. 
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Nigdy nie traktowałem „Nieboskiej ko- 
medii” jako dramatu narodowego. Raczej 
jako melodramat i dramat uniwersalny. 
Dramat rodzinny w duchu wczesnego To- 
mantyzmu i zapowiedź teatru naturalis- 
tycznego końca XIX wieku. Jest coś pra- 
wie z Przybyszewskiego w obłędzie Żony, 
przeklęciu i ślepocie Orcia. Z drugiej stro- 
ny „Nieboska” to dialog historyczny, dia- 
log polityczny. Coś na kształt współczes- 
nego „Marata-Sade'a” Petera Weissa. 


Tymczasem Adam Hanuszkiewicz w 
swojej inscenizacji w Teatrze Narodo- 
wym pokazał zupełnie co innego. Skład- 
niki pozostawił te same. Pokazał inny 
stop. Trzeci moment bowiem „Nieboskiej” 
to sprawa samego Zygmunta Krasińskie- 
go. Nie mówię tylko o Hrabim Henryku. 
Bo dopiero kiedy autora zobaczy się tak- 
że poza tą postacią, ponad tą postacią, po- 
za wszystkimi postaciami, zobaczy się dra- 
mat znacznie pełniejszy niż to, co zostało 
napisane. Tak zrobił Hanuszkiewicz. 


Hrabia Henryk jest marzycielem. Jak 
tylu innych bohaterów polskiej literatury 
romantycznej, literatury kraju, którego 
mędrcami, wodzami i żołnierzami byli po- 
eci. W sensie dosłownym — jak wiadomo. 
Gustaw, Kordian, tak samo Hrabia Hen- 
ryk porzucają dom, by dokonać czynu. 
Wszystko jedno jakiego. Wielkiego i po- 
żytecznego ludziom. Później Henryk powie, 
że snuł kiedyś także sny o postępie. Lecz 
oto mu się jawi Polska. Jego Polska. ' 


W teatrze Hanuszkiewicza narasta ona 
powoli. Od początku na sceńie kawały na 
wpół zwęglonej blachy, jfagmenty pałacu 
w ruinie. Z resztkami portretów: antena- 
tów Hrabiego. Później przychodzi Orzeł. 


„Wszystko jest liczbą”. 


Szlachcic. Żąda patriotycznego czynu. 
Kontuszy jest coraz więcej, futrzanych 
czap i karabel. Podczas obrony Kościoła 
św. Trójcy przed ludem — Henryk nosi 
kontusz złoty, jak ornat. 


Z drugiej strony Pankracy. On również 
jest poetą. Odziany w strój warszawskie- 
go rzemieślnika, trybun. rewolucji. Oto- 
czony sankulotami, jak na sławnym ob- 
razie Delacroix. Rewolucja jest aużentycz- 
na i krwawa. Ale te Rewolucja Francus- 
ka. W Polsce nie było rewolucji. Henryk 
i Pankracy to — wyrażając się językiem 
polonistów -— dwie dusze autora. Obrońca 
przeszłości i abstrakcyjny żeszcze rzecznik 
nadchodzących czasów. 


Ciekawe jest śledzić w przedstawieniu 
w Teatrze Narodowym, jak owe połówki 
się ze sobą zmagają, ich prawdy i ograni- 
czenia. I na końcu nie zatajony bynajmniej 
przez Hanuszkiewicza kiks: ostatni okrzyk 
Pankracego „Galilaee vicisti!”. Jego śmierć 
następuje —- paradoksalnie — kiedy jest 
po wszystkim i rewolucja zwyciężyła. 
Ale co Krasiński miał robić z tym zwycię- 
stwem w Polsce pierwszej połowy XIX 
wieku? Kordian też nie mógł zabić cara, 
bo car wciąż Żył. 

Hanuszkiewiczowi poświęcam zawsze 
wiele uwagi, bo jest on jedynym w Polsce 
reżyserem, który w tym stopniu wyko- 
rzystuje w teatrze inspiracje nowych 
technik przekazu: filmu, telewizji, radia. 
Cała jego „Nieboska” jest zbudowana na 
przenikaniach miejsc niekiedy odległych. 
I na przenikaniach czasu. Pałac Hrabiego 
Henryka przepływa w obraz cmentarza, 
kościoła, pola bitwy. A Żona umiera w 
pozycji siedzącej, bo już za chwilę będzie 
pomnikiem. ! 

Pudęłko sceny u Hanuszkiewicza zostało 
spłaszczone jak ekran. Przez podniesienie 
podłogi od rampy w głąb. Hanuszkiewicz 
wciąż operuje ruchem aktorów ku rampie 
i ku kulisom. Tłum w epizodzie rewo!ucji 


dopada do skraju rampy. Wygląda to jak 
gwałtowne zbliżenie w kinie. A podłoga 
często się obraca. Co daje wrażenie ruchu 
na boki. Wreszcie, uwieszone gdzieś pod 
sufitem, wciąż zsuwają się i podnoszą de- 
koracje. Aż lecą na scenę płachty i ka- 
mienie, niby meteory, kiedy wali się Ko- 
ściół św. Trójcy. 


Nie będę mnożył przykładów tych roz- 
wiązań wizualnych. Dzięki nim teatr Ha- 
nuszkiewicza przestaje być teatrem domi- 
nacji słowa. Ale jest i radio w tym te- 
atrze. Hanuszkiewicz, jak planami plas- 
tycznymi, tak samo operuje planami 
dźwiękowymi, niby w słuchowisku. Przy- 
bliża i oddala kwestie aktorów. Roższe- 
rza i wzmacnia ich głosy przy pomocy 
megafonów. 


Krytycy teatralni nie zawsze, zdaje się, 
byli zadowoleni z tego odteatralizowania 
sceny. Bo nie jest to jeszcze jeden teatr 
nowy. Tylko teatr doby środków masowe- 
go przekazu. 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


Na scenie Hanuszkiewicza zachodzą w 
samym utworze poważne zmiany, gdyż 
sprzyja im owe naruszenie formalnego 
porządku. Wprowedzenie dodatkowego ję- 
zyka artystycznego z zewnątrz. Zmienia- 
jąca się technika zmienia treść. Mieszają 
się gatunki w tym tyglu i wyłania się 
gatunek nowy. Nie wiem czy w teatrze 
„teatralnym”, mimo woli zawsze wierniej- 
szym tradycji, zarysowałaby się tak 'noc- 
no w „Nieboskiej” wspomniana już spra- 
wą jej autora. Sytuacja polskiego poety 
tamtego czasu, uwikłanego w określoną 
sytuację społeczną i narodową. Czy w tra- 
dycyjnym teatrze udałoby się w tum 
stopniu wyjść poza dzieło? 
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BEATA TYSZKIEWICZ 


REŻYSER 


OCZYMA 


AKTORA 


Reżyser Andriej Konczałowski-Michałkow, twórca „Pierwsze- 
go nauczyciela”, ma lat 32 i jest synem słynnego autora litera- 
tury dziecięcej Siergieja Michałkowa. Jego brat, Nikita Michał- 


kow, to znany aktor („Chodząc po Moskwi 


", „Apel odważ- 


nych”), obecnie debiutujący także jako reżyser. Konczałowski 
ukończył właśnie zdjęcia swego nowego filmu „Szlacheckie 
gniazdo”, oparłego na powieści Iwana Turgieniewa. W tym 
szerokoekranowym, barwnym filmie główną rolę Warwary Ław- 
reckiej odtwarza nasza aktorka Beata Tyszkiewicz. Oto jej wra- 
żenia z realizacji filmu oraz rozmowa z reżyserem. 


rzed kilkoma laty, 
w czasie festiwalu 
filmowego w Mos- 
kwie, poznałam stu- 
denta wydziału re- 
żyserii moskiewskie- 
go WGIK-u, Andrieja Koncza- 
łowskiego-Michałkowa, który 
wyznał mi, że od dawna myśli 
o nakręceniu filmu z moim u- 
działem. Obiecałam, że zagram, 
choć nie bardzo wierzyłam, że 
nastąpi to tak szybko. Wkrótce 
też zapomniałam o tej propozy- 
cji, O Konczałowskim przypom- 
niał mi wkrótce jego debiutanc- 
ki film „Pierwszy nauczyciel” 
który zdobył nagrodę na  festi. 
walu w Wenecji. Młody reżyser 
okazał się twórcą wybitnie uta- 
lentowanym. Jednym z następ- 
nych jego filmów miała być 
tacja „Szlacheckiego gnia- 
zdi i właśnie wtedy Koncza- 
łowski powrócił do swej propo- 
zycji sprzed kilku lat. 


Przyznam się, że od dawna 
pragnęłam zagrać w którymś z 
dzieł klasyki rosyjskiej, toteż po- 
jechałam do Moskwy z radością. 
Okazało się, że Konczałowski 
postanowił zrealizować nie tyle 
wierną adaptację powieści Tur- 
gieniewa, ile posłużyć się pew- 
nymi jej wątkami, zaczerpnąć z 
niej jedynie to, co pozwoliłoby 


mu zachować „autorski*  cha- 
rakter filmu, nasycić go włas- 
ną inwencją i własnym  spoj- 


rzeniem. Chciał przenieść z niej 
na ekran to, co dla współczesne- 
go widza jest chyba najciekaw- 
sze: charakterystykę postaw bo- 
haterów, starcie ich racji i świa- 
topoglądów, doskonale zaobser- 
wowane losy kobiety, która wy- 
przedzała swój czas, kierując się 
własną moralnością, opartą na 
szczerym i prawdziwym  uczu- 
ciu. Zwłaszcza motyw samotno- 
ści bohatera, nie znajdującego 
zrozumienia w swoim otocze- 
niu, zafascynował reżysera i je- 
mu przede wszystkim chciał dać 
wyraz w filmowej wersji „Szla- 
checkiego gniazda”. 
Konczałowski poświęca  wiel- 
ką uwagę aktorowi. W jego kon- 
cepcji aktor — utożsamiony z 
postacią, którą kreuje — ma 


grać „siebie”, nic „obok”, żad- 
nego przymrużenia oka; grać 
przejmująco, prawdziwie, wzru- 
szająco, wesoło... Nie muszę do- 
dawać, że jest to bardzo trud- 
ne, ale tylko w ten sposób ak- 
tor może osiavnać satysfakcję 

zyskać śwładomość, że odtwa- 
rza prawdę. fego właśnie wy- 
magał od nas Konczałowski i 
wiele się dzięki temu  nauczy- 
łam, choć wydawało mi się, że 
mając w dorobku około 30 fil. 
mów — mam w tej materii do- 
świadczenie. Za tę naukę praw- 
dziwego poważnego aktorstwa 
jestem mu wdzięczna. 


Reżyser nie przebierał w 
środkach, gdy szło o wydobycie 
właściwego efektu — widać by- 
ło, że w realizację zaangażowa- 
ny jest bez reszty. 

Czuło się, że wiele wie o czło- 
wieku i doskonale rozumie sy- 


— Patos 
mnie nudzi 
Beata 
Tyszkiewicz 
i_ Andriej 
Konczałowski 


tuacje, w jakich stawia nas 
życie. Może dlatego tak zdecydo- 
wanie wymagał od aktorów ok- 
reślonych reakcji, raz  trudził 
się godzinami wielokrotnie pró- 
bując scenę, innym razem już 
po jednym dublu uważał  sfil- 
mowane ujęcie za dobre. Uni- 
kał jakiegokolwiek szablonu. 


Realizacja „Szlacheckiego gnia- 
zda” trwała stosunkowo dłu- 
go. Złośliwi twierdzą, że  dzie- 
je się tak wskutek obowiązują- 
cego systemu wynagrodzeń, któ- 
rych wysokość zależy właśnie 
od długości czasu realizacji — 
ale to nieprawda. Po prostu w 
ZSRR filmy realizuje się nie- 
słychanie starannie. 


Muzea dostarczyły dla nasze- 
go filmu wprost fantastyczne 
eksponaty: meble, biżuterię, rek- 
wizyty. A jednocześnie  sceno- 
graf i kostiumolog  zapropono- 
wali niezwykle nowoczesne roz- 
wiązania dekoracji. Wiele scen 
kręcono we wnętrzach natural- 
nych, w starych pałacach Mos- 
kwy i Leningradu. Moje kostiu- 
my są właściwie współczesne, 
jedynie stylizowane na post-ro- 
mantyczne, co daje bardzo cie- 
kawe, niezwykłe efekty. Noszę 
w tym filmie okulary słonecz- 
ne, wielkie jak spodki od  fili- 
żanek; kostiumolog przywiózł 
je z Paryża. Ale ten nowoczes- 
ny rekwizyt wcale nie razi. 


Cała ekipa realizatorska — od 
reżysera i operatora do sceno- 
grafa i fryzjera — składała się 
z bardzo młodych ludzi. Obda- 
rzeni przez wytwórnię swobo- 
dą i zaufaniem, raz po raz da- 
wali nie tylko dowody wielkiej 
inwencji, ale i odpowiedzialności 
twórczej. 


A oto mój wywiad, który spe- 
cjalnie dla FILMU /przeprowa- 
dziłam z Andriejem Konczałow- 
skim: 


JA: — Wyglądasz jak „młody 


gniewny”. Czy jesteś taki na- 
prawdę? 
KONCZAŁOWSKI: — Jeśli 


tak wyglądam, to znaczy, że ta- 
ki jestem. 

JA: — Odnoszę także wraże- 
nie, że jesteś tutaj gwiazdą. Czy 
popierasz kult gwiazd? 

KONCZAŁOWSKI: 
ram kult talentów. 


— Popie- 


JA: — Jacy twórcy filmowi 
mieli wpływ na ciebie? 


KONCZAŁOWSKI: — Dow- 
RENE, John Ford, Orson Wel- 
Jes... 


JA: — Jaki z filmów polskich 
jest ci najbliższy? 


KONCZAŁOWSKI: — „Popiół 
i diament”. 
JA: — Jak określiłbyś swo- 


je usposobienie? Powiem ci ot- 
warcie, że czasem jesteś tyra- 
nem. 


KONCZAŁOWSKI: — Jestem 
marzycielem. 
JA: — Więc mógłbyś zrobić 


film dla dzieci? Albo takie, w 

których grałyby dzieci? 
KONCZAŁOWSKI: — Jestem 

marzycielem dla dorosłych. 


JA: — Kogo z twórców — fil- 
mowych nazwałbyś geniuszem? 


KONCZAŁOWSKI: — Bunu- 
ela, Bergmana, Felliniego... 


JA: — Co sądzisz o tym, że 
wielcy nowatorzy filmu, na przy- 
kład Rosselini, odeszli od kina i 
zajęli się filmem telewizyjnym? 


KONCZAŁOWSKI: — W fil- 
mie jest ciężko wytrzymać. Je- 
Śli ma się ambicje, a nie ma 
sukcesów — trzeba odejść. Nie 
znam dokładnie przypadku Ros- 
selliniego; jego decyzja jest je- 
go sprawą. 


JA: — Czy mówiono ci, że 
przypominasz Pierre'a Bezucho- 
wą z „Wojny i pokoju” Tołstoja. 
Czy sądzisz, że to prawda? 

KONCZAŁOWSKI: — Tak, to 
prawda. 


JA: — Andriej, odpowiadasz 
mi tylko skrótami, A mnie cho- 
dzi o poważny wywiad. Czy nie 
mógłbyś wypowiedzieć się sze- 
rzej na temat tych wszystkich 
pytań? 


KONCZAŁOWSKI: — Nie. 


JA: — Czy lubisz patos w 
sztuce? 


KONCZAŁOWSKI: — 
mnie nudzi. 


JA: — Jaki film chciałbyś na- 
kręcić? 


KONCZAŁOWSKI: — To był- 
by rodzaj westernu. Oczywiście 
rozgrywający się w _ Związku 
Radzieckim. Przez western  ro- 
zumiem film z sytuacjami bez 
wyjścia. Prawdziwi mężczyźni z 
prawdziwymi sprawami — prze- 
ciwko sobie. 


Patos 


— Polityka mnie pasjonuje 
„Dziękuję ci, ciociu””* reż. Salvatore Samperi 


które znoszą 


„Powiedzmy sobie prawdę: nasi młodzi 
zbuntowani filmowcy potrafią nie tylko or- 
ganizować manifestacje polityczne, urządzać 
skandale i podminowywać festiwale, ale 
także robić dobre filmy. Podobają się one 
publiczności i krytyce, zdobywają nagrody i 
przynoszą milionowe zyski”. Tak ocenił u- 
dział młodych filmowców w zeszłorocznym. 
dorobku rodzimej kinematografii jeden z 
włoskich tygodników branżowych. Choć o- 
gólnie zeszłoroczny bilans nie wypadł zbyt 

_ pomyślnie, a zależność włoskiej produkcji od 
obcych kapitałów zarysowała się jaskrawiej 
niż kiedykolwiek — jedno nie ulega kwe- 
stii: młodzi filmowcy, którzy Śladem Marca 
Bellocchia wystartowali w ciągu ubiegłych 


dwu lat, osiągnęli ostatnio znakomite wy- 
niki artystyczne i finansowe. Zwłaszcza dwaj 
z nich cieszą się dziś zasłużoną sławą: Sal- 
vatore Samperi, autor filmu „Dziękuję ci, 
i i Roberto Faenza, twórca „Eskala- 
(o filmach tych pisaliśmy w naszej ru- 
rzce „Filmy, o których się mówi” — przyp. 
red.). Obaj oni reprezentują; kino zbuntowa- 
ne, protestujące, szokujące, rzucające wyz- 
wanie mieszczańskiej moralności i wynatu- 
rzeniom współczesnego świata kapitalistycz- 
nego. Młodociani bohaterowie ich filmów 
to jednostki samotne, wyobcowane, oszuka- 
ne. Kaleki bohater filmu „Dziękuję ci, cio- 
' staje się dobrowolnie ofiarą zabawy 
w  eutanazję. Bohater „Eskalacji” — zanim 


spali chciwą jego majątku żonę i rozsypie 
jei popioły na wietrze — pomaluje trupa i 
zagra mu pożegnalną serenadę. 


„Eskalacja” kosztowała 100 milionów _li- 
rów, a przyniosła miliard lirów dochodu, Po- 
dobnie „Dziękuję ci, ciociu”. Zyski poszły 0- 
czywiście do kieszeni producentów, dwudzie- 
stokilkuletni reżyserzy są jednak całkowi- 
cie usatysfakcjonowani zdobytą sławą. Dziś 
mają już otwarte kredyty u producentów — 
z amerykańskimi włącznie 


1 oto nadszedł moment krytyczny, mo- 
ment wyboru: czy wczorajsi gniewni bun- 
townicy pozostaną sobą. czy ulegną poku- 
som i pójdą na lep komercjalizacji? Py- 
tanie to niepokoi wszystkich, którzy w fil- 
mowcach pokolenia Samperiego i Faenzy 
dostrzegli szansę kina włoskiego, jego ko- 
lejną „nową falę”, przychodzącą po pokole- 
niu Felliniego i Antonioniego, tak jak ci o- 
statni zluzowali kiedyś neorealistów. 


Popularny tygodnik „Espresso” spróbował 
zasięgnąć opinii samych zainteresowanych, 
których nazwał „kurczętami znoszącymi zło- 
te jaj: Oto jak młodzi reżyserzy formułu- 
ją swoje credo. 


SAMPERI: — Wybierając temat mojego 
filmu i podając go w takiej a nie innej for- 
mie, chciałem dać policzek widowni, chcia- 
łem w ten sposób zacząć polityczną dysku- 
sję. Bo polityka to zasadniczy problem, o 
którym warto mówić. Jeśli się ma własne 
przekonania, to trzeba się włączać, zajmo- 
wać kanały masowego przekazu, podrzucać 
od czasu do czasu swoje bomby, atakować 
istniejące normy życia. 


FAENZA: — Mniej obchodzą mnie ct, któ- 
rzy oglądają moje filmy. Interesuje mnie 
stosunek między obiektem i tym kto go fil- 
muje. Siła oddziaływania to jedyny  mier- 
nik jakości. Jeśli film jest dobry, powinien 
doprowadzać człowieka do stanu całkowite 
go wewnętrznego rozbicia. Zwłaszcza dziś 
kiedy pojawia się tyle filmów głupich, 
wulgarnych i nudnych. Prawdziwe kino 
może tworzyć tylko ten, kto — mając kawa- 
łek chleba i taśmy — realizuje film, a po- 
tem pokazuje go ludziom pracy. W istnieją- 
cym systemie nie można stworzyć niczego 
nowego. Żyjemy w atmosferze ograniczania 
swobody. Społeczeństwo ma przed sobą 
straszną przyszłość... 


SAMPERI: — Nie zgadzam się z tym. 
Stosunki pomiędzy wyzyskiwaczami a wy- 
zyskiwanymi nie zmieniają się i one stano- 
wią potencjał rewolucji. Być może, iż wy- 
padki majowe we Francji to niepokoje we- 
wnątrz istniejącego systemu, ale Wietnam 
— to rewolucja... 


— Wydaje się jednak, że kino protestu od- 
czuwa już pewne zmęczenie...? 


FAENZA: — W społeczeństwie bunt jest 
naturalnym przywilejem młodzieży.  Waż- 
ny jest jednak następny krok: zapropono- 
wanie modelu społeczeństwa nowego typu. 
Tymi problemami zajmuję się w filmach 
„H2S” i „Rede in te ipso”. 


— W filmach twórców pańskiego  poko- 
lenia powtarzają się uparcie ich  autobiog- 
rafie. Czy to nie jest ślepy zaułek? 


FAENZA: — Istotnie. Ale pomiędzy mną 
a moimi kolegami jest zasadnicza różnica. 
Ich filmy są romantyczne, oni widzą w bo- 
haterach własne odbicie, patrzą na nich z u- 
czuciem i wyrozumiałością. Natomiast ja sto- 
suję wobec moich bohaterów jedyną miarę: 
miażdżącą krytykę. 

— Czy rzeczywiście jest taka duża różni- 
ca pomiędzy reżyserami pańskiego pokole- 
nia, a reżyserami czterdziestoletnimi? 


FAENZA: — Oni są już tylko ruiną włos- 
kiego filmu, chociaż warunkują jego  ko- 
mercjalne istnienie. W sposób chorobliwy 
traktują sprawy seksu. Dla pieniędzy wy- 
myślają nieistniejące problemy. Schlebiają 
umysłowemu lenistwu widza. Tworzą mity 
na temat młodzieży, zupełnie jej nie rozu- 
miejąc. Natomiast młodzi reżyserzy są bar- 
dziej szczerzy i uczciwi. Mają szacunek dla 
publiczności, nie uważają jej za głupią. Je- 
żeli dają widzowi rozrywkę to po to, by go 
w pewnym momencie zaszokować i wytrącić 
2 wygodnej równowagi. I ten nowy sposób 
zabawy widz akceptuje coraz chętniej. 


Opr. Z. P. 
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JERZY TOEPLITZ 


WT 
INYLGĆ 


21 KWIETNA 1919 


DRAŹŻLIWY 
POROFBFEFEGM 


Cecil B. De Mille był przed laty pięćdzie- 
sięciu modnym reżyserem filmowym. Na jego 
filmach zawsze było tłoczno, wiele pisała o 
nich prasa, a każdej kolejnej premierze to- 
warzyszył posmak lekkiego skandalu. Czegoż 
to znowu nie wymyśli ów „niemoralny” 
Mr De Mille, piewca swobody obyczajów, 
może nawet wolnej miłości, podważający 
świętą instytucję małżeństwa? — pytali 
amerykańscy kinomani tyle razy, ile ra- 
zy zapowiadano jego nowy film. Kiedy ga- 
zety doniosły, że w dniu 21 kwietnia zo- 
stanie po raz pierwszy wyświetlony dra- 
mat pod tytułem „Na dobrą i na złą do- 
lę”, szykowano się na jakąś nową rewe- 
lację i na nowy atak na tradycyjną, wik- 
toriańską moralność, której rzecznikiem był 
w Stanach Zjednoczonych Dawid W. Griffith. 
Już sam tytuł — słowa wzięte z roty ślubnej 
przysięgi — zapowiadały wiele. Nikt nie 

|, że mowa będzie i o niewierności mał- 
żeńskiej, i o rozwodach, zwłaszcza że w 
głównej roli kobiecej występowała Gloria 
Swanson, młoda aktorka, która odniosła duży 
sukces w poprzednim filmie De Mille'a pod 
tytułem „Nie zmieniaj męża”. 

Widzowie nie zawiedli się. I tym razem 
realizator zajął się niedobranym małżeń- 
stwem i w konsekwencji — rozwodem. W 
Glorii Swanson kochało się w ekranowej opo- 
wieści dwóch mężczyzn: żołnierz, który tylko 
co powrócił z Francji, z pola walki i pro- 
wincjonalny lekarz, który nie powąchał pro- 
chu. Gloria początkowo oddała swe serce 
umundurowanemu zalotnikowi, ale później 
uczucia jej przechyliły się w stronę medyka. 
Obrót spraw nieprzewidziany i niezupełnie 
zgodny z obowiązującą wówczas dramatur- 
giczną formułą. Nie zapominajmy, że od 
dnia podpisania zawieszenia broni w lasku 
Compiegne minęło wszystkiego pięć miesięcy 


Wybrała medyka 
Gloria Swanson 
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i że przez dobre parę lat etatowym niejako 
bohaterem we wszystkich filmach był ktoś z 
korpusu ekspedycyjnego generała Pershinga. 

Film był przeróbką sztuki teatralnej Edga- 
ra Selwyna, zaadaptowanej na scenariusz 
przez Williama De Mille, brata reżysera. 
Ostateczną wersję scenopisową przygotowała 
„prawa ręka” realizatora — Jeanie Macpher- 
son. Jest więcej niż prawdopodobne, że to z 
jej właśnie inicjatywy zaostrzono w opowia- 
daniu pewne akcenty polemiczne, przeciwsta- 
wiając się utartym sądom i opiniom. De Mille 
ideę polemiczną podchwycił i uczynił ją cent- 
ralną sprawą utworu. I tak, raczej niespo- 
dziewanie, dramat salonowy przeobraził się 
w dzieło o zainteresowaniach społecznych, 
wyróżniające się korzystnie na tle serii bu- 
duarowych i sypialnianych przebojów. 

Chodziło o uzasadnienie dlaczego to cywil 
zwyciężył w miłosnym pojedynku. Gdyby był 
przystojniejszym i bardziej interesującym 
mężczyzną — nie byłoby żadnego problemu. 
Ale realizatorzy pokazali, że walka o piękną 
Glorię toczy się między równymi partnerami, 
z których jeden ma jeszcze dodatkowy atut 
batalistycznej sławy. Film był próbą rehabi- 
litacji w oczach społeczeństwa nie docenia- 
nych, a często otaczanych pogardą cywilów. 
W czasie pierwszej wojny światowej przez 
długi czas nie obowiązywała zasada pow- 
szechnego obowiązku służby wojskowej i 
armia składała się przede wszystkim z ochot- 
ników. Kiedy Ameryka wypowiedziała wojnę 
Niemcom, rozpoczęto gigantyczną kampanię 
propagandową zachęcającą do wstępowania 
do wojska. Była to konieczność państwowa 
i posunięcie jak najbardziej uzasadnione. 
Wkrótce jednak w akcji tej wystąpiły his. 
teryczne przerosty. Piętnowano jako tchórzy 
i dekowników wszystkich mężczyzn w sile 
wieku, którzy nie przywdziali munduru. Na 
szeroką skalę stosowany był system wysyła- 
nia białych piór do „ociągających się”, jako 
wyraz społecznego potępienia. 

Lekarz w filmie De Mille'a nie jest ani 
tchórzem, ani dekownikiem. Pracuje w szpi- 
talu dla dzieci w małej prowincjonalnej 
mieścinie i nie zna nikogo, kto mógłby go 
zastąpić. Rozważa wszystkie „za” i „przeciw”, 
i decyduje się pozostać; chociaż czynione są 
odgórne naciski, by zdecydował się przenieść 
do szpitala wojskowego. Lekarz wybiera 
trudniejszą, mniej efektowną drogę, ale nie 
chce być dezerterem opuszczając odpowie- 
dzialny, powierzony mu posterunek. Postępu. 
je zgodnie ze swym sumieniem i lekarską 
etyką, ale naraża się na szykany i na to- 
warzyski bojkot. W zakończeniu filmu zos- 
taje w pełni zrehabilitowany. Towarzysko 
oczywiście, bo moralnie żadnej rehabilitacji 
nie potrzebował. 

Cecil B. De Mille zajął się problemem 
drażliwym i społecznie ważnym, stawiając 
pod dyskusję kryteria patriotycznego i oby- 
watelskiego postępowania. Czy problem ten 
dotarł w całej swej ostrości do widza? Budzą 
się tu wątpliwości. Wprawdzie lekarz zna- 
lazł w aktorze Elliocie Dexterze doskonałe 
wcielenie ekranowe, ale uwaga publiczności 
była skupiona na Glorii Swanson, na jej ro- 
mansach i miłosnych rozterkach. Kampania 
„białych piór” była już sprawą przebrzmiałą, 
nieaktualną, którą społeczeństwo przestało 
interesować. Film „Na dobrą i na złą dolę" 
spóźnił się co najmniej o pięć miesięcy 


„TWOJ WSPÓŁCZESNY” (ZSRR). Film 
produkcyjny? Raczej studium świadomości 
etycznej. 


Ludo'' 
realistycz 


„DOM I GOSPODARZ” (ZSRR) 
baśń, tyle że współczesna i 
na. 


„PAN WOŁODYJOWSKI" (Polska). Prze- 
pyszne sceny przygodowe, kilka rol i wąt- 
ków doskonałych. Szkoda, że nie dwie czę- 
ści. 


„MOLO” (Polska). Zal, że — wskutek czę- 
ściowo przez siebie nie zawinionych oko. 
liczności — Wojciech Solarz nie zademon- 
strował w pierwszym filmie wszystkich 
swych możliwości. 


„KOLEKCJONER" (Wielka Brytania — 
USA). Przy całej swej oryginalności, po 
zostaje dziełem zuniformizowanym. 


„IMIONA MIŁOŚCI” (Francja). Pobrzmie- 
wają tu echa dziewiętnastowiecznej  lite- 
ratury spod znaku Flauberta t Maupassen 
ta. 


„CISZA I KRZYK” (Węgry). Potwierdza, 
że Miklós Janscó jest jedną z najciekaw- 
szych indywidualności  dztstejszego kt- 
na. 


„UKRYTA FORTECA" (Japonia). 
t naturalizm, 
we pomysty. 


Bajka 
styl hieratyczny t westerno- 


Redańforze! 


Od lat śledzę kształt | treść rubryki 
„Dziewięciu gniewnych ludzi”. Pewne 
Strzeżenia wprawiają mnie w stan irytacji 
Przed Iaty obliczaliście przeciętną dla każ: 
dego filmu, co było absurdalne i co słusz- 
nie porzuciiiście, Inna jednak zmiana pro- 
wadząca do zastąpienia oceny „3” przez 0- 
kreślenie „dyskusyjny” (w znaczeniu: prze- 
ciętny) wydawała mi się od samego począt 
ku niefortunna. 

C6ż oznacza owo słowo „dyskusyjny”? 
Popatrzmy na tabelkę w ostatnim nume- 
rze FILMU (ur 13 z dnia 30 marca 1960 
roku). Wynikałoby z niej, że wszystkie 
filmy z wyjątkiem pierwszych trzech i 
znajdującego się na piątej pozycji — są 
dyskusyjne Zatem wszystkie mier. 
noty znajdujące się w dolnej części tabelki 
są „szczególnie dyskusyjne”. 


Taure 


Orreślenia „film dyskusyjny” używa się 
pow-zechnie Taczej w stosunku do fil- 
mów a>brych, zaś filmy wybitne wzbudza- 
ją najwięcej polemik. Albo więc należy 
przyjąć, że każdy film jest dyskusyjny, 
lub że dyskusyjnymi są filmy  najambit* 
niejsze, wzniecające spory krytyków, do- 
prowadzające do starcia kontrowersyjnych 
zdań. Uważam, że w tabelce należało po- 
zostawić raczej określenie „przeciętny”. 


ZYGMUNT WOJTECKI 
Warszawa 


Od_ Redakcji 
stanowimy się. 


Zu uwagi dziękujemy. Za 


+ 


Dlaczego nasza kinematografia nie wspól- 
produkuje filmów z innymi państwami? 
Od 1945 roku można wymienić zaledwie 
kilka pozycji. W chwili obecnej, gdy za- 
źnaczył się wyrażny spadek wyprodukowa- 
nych filmów polskich, może by spróbować 
współpracy z innymi krajami? Nasze brat- 
nie kinematografie socjalistyczne dawno 
już nas w tym zakresie wyprzedziły: Zw = 
zek Radziecki, Czechosłowacja,. Rumunia, 
Węgry. Widziałam up. ostatnio 

film radziecko-węgierski 
„Gwiazdy na czapkach”, a podobno  bar- 
dzo interesujące są współprodukcje ra- 
dziecko-włoskie, o czym czytaliśmy w pra- 
sie. 


ELŻBIETA LIPCZYŃSKA 
Radom 


HE WYRY — TZN I EPT 


IDZIEMY 
|DO KINA 
NAUCZYCIEL 
SE EONIEŚCIA 


(To Sir, with Love) 


Scenariusz (na podsta- 

wie powieści E. R. 
Braithwaite) i reżyse- 
ria: James Clavell 


Dodatek: 


riusz, realizacja i komentarz: 


metody leczenia skrzywień kręgosłupa u mło- 
dzieży, apeluje do rodziców i pedagogów, aby 
nie dopuszczali do tego schorzenia. 


„Jurek ma okrągłe plecy”. Scena 


Zdjęcia: Paul Beeson 
Muzyka: Ron Grainer 
Wykonawcy: prof. 

Mark Thackeray — Sid- 
mey Poitier, Gillian — 

Suzy Kendall, Barbara 

— Lulu. Pamela — Judy 
Geesom, pani Evans — 

Faith Brock, Weston — 

Geottrey Bayldon, Den- 

ham — Christian FRo- 

berts, Florian — Edward 

Burnham. 
Produkcja: Columbia 
(Wielka Brytania) — 
1968. 


*k 

Opowieść o dziejach 
czarnoskórego nauczy. 
ciela, któremu udaje się 
poskromić „trudną” kla- 
sę w jednej ze szkół u- 
bogiej dzielnicy Lon- 
dynu. 


Leszek Skrzydło. 
|. Produkcja: Wytwór- 
— 1967. Film pokazuje 


Scenariusz: 
hard Bengsch 
Reżyserii Heinz 
Thiel i H. E. Brandt 


Zdjęcia: Horst E. 
Brandt 


Zdięcia podwodne: 


Helmut 


Ger- 


Wykonawcy: komi- 

sarz Urzędu Celnego, 
Zinn — Glinther Si- 
mon, radca Donken- 
berg b= Werner 
Dissel, urzędniczka 
—  Sylva  Schiiler, 
kapitan Kremm — 
Giinter Wolf, Che- 
Yvonne — 'waletr 
Juppó, Armiac — 
Wolfgang _ Greese. 
Ledaux | — Willi 
Neuenhahn, Doboka 
— Peter Sturm, C: 
ky — Gerd Ehlers, 
Danuta Tisza — Eva- 
Maria Hagen, Derec 
— Gerhard Rachold, 
lvo Borbic — Janez 
Vrhovec, Milan Ne- 
manja '— Walter 
Lendrich, Lucia Ne- 
manja —  Alenka 
Rancić, Ferri Ne- 
manja —  Predrag 
Milinković, Florian 
Garaschin — Alek- 
sander Gavrić, Bran- 
ko — Radmilo Cir- 
cić. 


Produkcja: DEFA 
przy współpracy MA- 
FILM (Węgry) i Bo- 
sna-Film (Sarajewo) 
— „film produkcji 
NRD — 1968. 


nariusz; Hanna Jagoszewska i Mi- 
rosław Kijowicz. Reżyseria | sce- 
nograti Mirosław _— Kijowicz. 
Zdjęcia: Zdzisław Poznański, Mu- 
zyka: Zygmunt Konieczny. Pro- 
dukcja: Studio Filmów Rysunko- 
wych w Bielsku-Białej — 1968. 


HEROINA 


(Heroin) 


Historia wielkiej afery przemytu narkotyków, rozgrywająca się na 
trasie pomiędzy Berlinem, a jugosłowiańskim wybrzeżem Adriatyku. 


Dodatek: „Telewizor”. Realizacja: Bogdan Nowicki. Zdjęcia: Ma- 
ria Niedźwiecka. Produkcja: Studio Miniatur Filmowych — 1968. 
Barwny film wycinankowo-rysunkowy. 


(Edipo Re) 


Scenariusz i reży- 
seria: Pier Paolo Pa- 
Sol 

Zdjęci: 
Ruzzolini 

Muzyka: Nino Ba- 
ragli 


Giuseppe 


Wykonawcy: Edyp 
— Franco Citi, Jo- 
kasta — _Silvana 
Mangano, Kreon 
Carmelo Bene, Me- 
rope — Alida 'Valli, 
Tejrezjasz — Julian 
Beck, poseł — Gian- 
domenico Davoli. W 
pozostałych rolach: 
Luciano Bartoli, 
Francesco Leonetti, 
Ahmed _ Belhachmi, 
Tvan Seratuglia, Pier 
Paolo Pasolini. 


Produkcja:  Alfre- 
do Bini — Arco Film 
(Włochy) — 1967. 


* 
Barwna,  szeroko- 
ekranowa tragedia 
antyczna. _ Własna, 
poetycka wizja pla- 
styczna Pier_ Paolo 
Pasoliniego, poety i 
filmowca, autora 
„Włóczykija”, „Mam- 
ma Roma” | filmu 


Ptaki | ptaszyska”, 
a! ostatnio — głośne- 
go „Teorematu”. 


Dziewięciu 
gniewnych ludzi 


wybitny — 6 dobry 4 sh - 
b.dobry  —5 dyskusyjny —$ my” zi 
JE 3 
PFIEJPEJCINE 
TYTUŁ FILMU JEJE JEJE HE 
3 JEJENEJEJEJ 
ERIEKICJEJCIEJE 
UOCIEJAKIEICIE 
CJ CJ] LJ | ó|s|ó|N]|= 
Twój współczesny 5|5]5|65|6|4|6|5|6 
Cena strachu 4|5|4)6 5|4|1|6 
Pan Wołodyjowski 5j5]4|4)5 4/4|4 
Cisza i krzyk 2|4|6]6 3|5|5]6 
Kamienny krzyż 4j4 5 
Dom i gospodarz 3s|3 
Czekając na życie 4|4|4 
Nauczyciel 
z przedmieścia |] 
Dożyjemy 
do poniedziałku g sl [Ez 


Elza z afrykań- I 
skiego buszu 4 3/3)2 4 


1 
Węgierski magnat  |3 3s|2 3 


ska, Ewa Toeplitz 


REDAGUJE KOLEGIUM W SKŁADZIE: 
redaktora naczelnego), Bolesław Michałek (redaktor naczelny), Jerzy 
Peltz (sekretarz redakcji), Zbigniew Pitera, Elżbieta Smoleń-Wasilew- 


Puławska 61, Telefony: redaktor naczelny — 44-50-18 lub w. 114 


Tadeusz Karpowski 


(redaktor graficzny). REDAKCJA: Warszawa, ul. 
Cen- 


trala m— 44-40-31 i 44-40-32, Sekretarz redakcji w. 115, dział krajowy — 
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ZDJĘCIA KRAJOWE: Centrala Wynajmu Filmów, Centralna Agencja 
Fotograficzna, Studio Małych Form Filmowych, Zjednoczone Zespoły 
Realizątorów Filmowych, M. Gadzalski, R. Sumik, J. Troszczyński, 
archiwum. ZDJĘCIA ZAGRANICZNE; Mostilm, W. Płotnikow (ZSRR), 
Bosna Film (Jugosławia), Defa Film (NRD), Mafilm (Węgry), Colum- 
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FILM 


TYGODNIK 


= — |——|— -|——— 
Zoltan Karpathy 3) | 32 3 

(z-ca WYDAWCA: Wydawnictwa Artystyczn> | Filmowe. 
ADMINISTRACJA: ul. Puławska 61, tei 44-50-19. Cena 


prenumeraty za granicą: kwartalnie — -+,60; półrocznie — 
ocznie — 218,40. Przedpłaty na prenumeratę przyj- 
biorstwo Kolportażu Wydawnictw Zagranicznych „Ruch'” 
muje na okresy kwartalne, półroczne i roczne Przedsię- 
w Warszawie, ul. Wronia 23, za pośrednictwem PKO War- 
szawa, konto nr 1-6-10024. Egzemplarze zdezaktualizowa- 
me można nabywać w Punkcie Wysyłkowym Prasy Ar- 
chiwalnej „Ruch”, Warszawa, ul, Nowomiejska nr 15/17, 
na miejscu lub na zamówienie za zaliczeniem pocztowym, 
Druk: Dom Słowa Polskiego, Warszawa, ul. Miedziana 11 
Numer oddano do druku 12IV.199. Zam. 2914 P-52 
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Witold Małcużyński | dyrygent Andrzej Markowski 


ZDJĘCIA: MARIAN GADZALSKI 
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„W KKAJU. - 
(CHOPINA 


Krótki film pod tym tytułem, po- 
święcony sztuce słynnego naszego 
pianisty Witolda  Małcużyńskiego, 
zrealizowali w WFD — reżyser Lud- 
wik Perski i Franciszek Fuchs. 


